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Resum:  
Aquesta recerca pretén analitzar diverses pel·lícules que tracten el tema de l’amor, sota la 
premissa de que el cinema és un mitjà socialitzador que transmet uns valors i unes idees 
determinades. Així doncs, l’estudi analitza el model de feminitat que s’associa a les dones, 
segons els estereotips de gènere, les relacions amoroses que apareixen, tenint en compte els 
mites de l’amor romàntic i observa la importància del paper de les dones per al 
desenvolupament de la història. Per a fer-ho s’ha dut a terme una recerca bibliogràfica, 
mitjançant la qual s’ha creat una pauta d’observació que permet analitzar sociològicament un 
film des d’una perspectiva de gènere.  
Paraules clau: Anàlisi de contingut, gènere, representació feminitat, amor romàntic, paper 
narratiu 
 
Abstract: 
The aim of this research is to analyse romantic films taking into account that cinema is a 
sociological way to transfer certain values and ideas. Therefore, this study analyses the 
standard of femininity that is associated with women regarding stereotypes of gender, the 
romantic relationships that appear taking into account the love myths, and observing the 
importance of the role of women for the development of the story. I will use different 
academic resources to establish a parameter to sociologically analyse the films from the point 
of view of gender. 
Key concepts: Analysis of the content, gender, standard of femininity, romantic love, narrative 
role  
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1. Introducció 
Els mitjans de comunicació de masses, com el cinema, la televisió, la ràdio i les noves xarxes 
socials, juntament amb  la família i les escoles, són els principals agents socialitzadors, ja que 
creen models de referència que articulen imaginaris i estils de veure i analitzar el món. El 
cinema com a mitjà que combina la imatge, el relat i el so, s'ha convertit en una potent eina 
de retransmissió de la realitat, alternatives preferibles o temudes. D'aquesta manera, com 
argumenta Paula Iadevito (2014) és un tipus de relat que no només genera plaer visual, sinó 
que constitueix un dispositiu capaç d'endinsar-se en allò social i allò subjectiu.  
Aquesta representació de la realitat actua sobre diversos àmbits de la vida social, 
la quotidianitat dels subjectes, la forma d'articular relacions socials, la distribució laboral, la 
vida familiar, les xarxes de proximitat, les configuracions polítiques i ideològiques i un llarg 
etcètera. En aquestes representacions hi ha diversos biaixos, ja que, per exemple, es 
presenten desigualtats en els personatges. La majoria de produccions cinematogràfiques 
recauen sobre Hollywood i en aquestes sol haver-hi un perfil molt clar diferenciat, on els 
personatges (protagonistes) solen ser homes blancs occidentals, cisgèneres1, heterosexuals i 
de classe mitjana alta, de manera que des del discurs narratiu s'intenta mostrar una realitat, 
però sense tenir en compte al conjunt de tota la població. Així doncs, el cinema també 
produeix gènere i està travessat pels valors d’una societat patriarcal, a causa de la seva 
capacitat de transmetre valors, maneres de fer i relacionar-se, basats en una visió 
determinada d’organitzar la societat, segons els gèneres i els sexes, i jerarquitzant un per 
sobre l’altre. Per aquest motiu, aquesta investigació pretén analitzar diverses pel·lícules per 
tal d'observar com es representen les dones en dos dels films més taquillers dels darrers anys.  
Així doncs, les preguntes de la investigació, que serviran per analitzar la representació del 
gènere i la construcció social de la feminitat són: 
• Com es representen les dones que apareixen als films i a quins models de feminitat 
responen? 
• Les relacions amoroses que es presenten en el film responen a l’ideal d’amor 
romàntic? 
• Quin paper juguen les dones a la narrativa de la pel·lícula el personatge femení? 
 
 
                                                          
1 Individus els quals al néixer els hi concorda la identitat de gènere i el gènere assignat 
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Per tant, els objectius d’investigació són: 
• Analitzar a quin model de feminitat s’associa a les dones que apareixen als films, 
segons els estereotips de gènere.  
• Analitzar les relacions amoroses de les pel·lícules i observar les seves característiques 
tenint en compte els mites de l’amor romàntic. 
• Observar la importància del paper de les dones per al desenvolupament de la història. 
Així doncs, responent a les tres preguntes, les hipòtesis d’investigació són:  
En primer lloc, s’analitza la representació de les dones a les pel·lícules, sota la hipòtesi que a 
les més comercials (les més taquilleres) els personatges femenins estan associats a uns models 
de feminitat molt estrictes, que comporten l’assumpció de rols tradicionalment patriarcals. En 
segon lloc, en relació a l’amor, la hipòtesi és que les relacions sexoafectives que apareixen en 
els films es troben en el context d’una relació d’amor romàntic cis heterosexual, i aquestes 
reprodueixen els rols de gènere. Per últim, s’afegeix la hipòtesi que la importància dels 
personatges femenins per a la pel·lícula recau en la seva relació amb el personatge o 
personatges masculins. En aquest sentit, els personatges masculins ocupen gairebé tota la 
narrativa de la pel·lícula, mentre que els femenins queden en un segon pla.  
Per a desenvolupar aquesta investigació, s’ha dut a terme un visionat i l’anàlisi sociològica de 
les dues pel·lícules romàntiques de les més taquilleres a Espanya dels darrers anys (2017 i 
2016). Aquests films són La Bella i la Bèstia i La La Land respectivament. Per donar resposta a 
les preguntes plantejades s’ha dut a terme l’elaboració d’una pauta d’observació pròpia, a 
través d’una pauta d’IPES Elkartea (2013) i mitjançant el marc teòric relacionat amb el gènere 
i l’amor, agafant idees sobre els estereotips (Mackie, 1973) i els mites d’amor romàntic (Yela, 
2003) que permet analitzar els aspectes tècnics, la representació del gènere i la construcció 
social de la feminitat, les relacions amoroses i el paper de les dones a la narrativa de la 
pel·lícula. 
A la investigació s’observen diversos apartats. En primer lloc, es presenta un recorregut per 
diverses teories que permeten l’anàlisi d’aquestes pel·lícules, des de la construcció del gènere 
a través dels films, seguit de l’explicació del sistema sexe-gènere i acabant amb l’amor 
romàntic. En segon lloc, l’anàlisi està dividit per donar resposta als models de feminitat que 
es corresponen a la pel·lícula, l’anàlisi de l’amor romàntic i la narrativa que se’n fa de la dona 
a través dels personatges femenins (tant protagonistes com secundaris). En tercer lloc es 
presenten les conclusions a les quals s’ha arribat mitjançant la recerca, donant resposta a les 
hipòtesis plantejades i plantejant futures línies de treball. 
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2. Marc teòric 
El marc teòric està estructurat en tres grans apartats, en els quals es fa un recull d’altres 
investigacions, recerques i anàlisis. La primera part respon a la importància del cinema com a 
mitjà socialitzador i com aquest construeix gènere i reprodueix estereotips i desigualtats. La 
segona part s’estructura al voltant de l’explicació de la configuració de la societat patriarcal i 
la construcció del sistema sexe-gènere. Per últim, la tercera part, és un recull de 
conceptualitzacions sobre l’amor romàntic i els seus mites. 
2.1. La construcció del gènere a les pel·lícules 
Els mitjans de comunicació de masses (com el cinema, la televisió, la publicitat i les xarxes 
socials) són, juntament amb la família i l'escola els principals agents socialitzadors. S’entén per 
socialització el procés que s’inicia en néixer i perdura al llarg de la vida, a través del qual les 
persones, en interacció amb altres, interioritzen valors, actituds, expectatives i els 
comportaments característics de la societat en la qual habiten per tal de desenvolupar-se 
(Giddens, 2001). D’una banda, els mitjans de comunicació actuen com a agents que reforcen, 
accentuen i divulguen determinades creences i valors tradicionals (Núñez & Loscertales, 2005) 
és a dir, constitueixen un instrument de control social dels imaginaris col·lectius. Malgrat això, 
la recepció d'aquesta informació, dels estereotips i la capacitat d'absorció d'aquesta 
representació es veu condicionada per diversos factors, com l'edat, la classe social, l’ètnia i el 
nivell educatiu de les receptores (Castejón, 2012). Ann Kaplan (1998), argumenta que l’origen 
del cinema recau en la importància de dominar una societat industrial amb uns valors 
determinats i unes lògiques determinades. Així doncs, el capitalisme necessitava una 
maquinària per a alliberar el seu subconscient i el reproduís: el cinema. Aquest s’utilitzava com 
a mecanisme per a reforçar l’statu quo, de manera que en primera instància aquest s’entenia 
com quelcom necessari per a socialitzar a la població en unes idees determinades, mitjançant 
la narrativa d’històries. 
Per altra banda, el cinema, com a mitjà de comunicació socialitzador, no només reprodueix 
situacions i reflexa processos socials existents, sinó que també en genera de nous, que 
s'acaben configurant a partir de la mirada de l'espectador (Iadevito, 2014). D’aquesta manera, 
actua com una tecnologia social que configura i reprodueix significats i formacions 
ideològiques, que l’individu redefineix com a construccions subjectives. El cinema dominant 
instal·la a la dona en un particular ordre social, dotant-la d’un significat concret i fixant-la a 
una identificació determinada (De Lauretis, 1989). A l’entendre’l com a creador de significats 
culturals, construïts des de relacions de poder, entra en joc la importància dels estudis de 
gènere. Aquests, permeten analitzar els processos identitaris i de construcció de la 
subjectivitat col·lectiva, de manera que poden analitzar-se els mecanismes de reproducció de 
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rols i qüestionar les representacions culturals i simbòliques hegemòniques, i constitutives del 
gènere (Iadevito, 2014). 
Les teories fílmiques feministes dels darrers anys (Kuhn, 1991; Kaplan, 1998) emfatitzen en 
què els models de representació i narració actuals representen una masculinitat i feminitat 
que correspon a la cultural patriarcal. D’una banda, la dona queda constituïda com un terreny 
de la representació, com una imatge que presenta a l’home i està representada com un 
espectacle o fetitxe que imposa uns cànons de bellesa allunyats de la realitat (De Lauretis, 
1989). Mary Ann Doane (1990) afirma que el procés narratiu de la dona al cinema és una 
narració del i per a l’home, on tot i que es narra a la dona no deixa que aquesta es narri a ella 
mateixa. Aquest escenari produeix i reprodueix estereotips socials i rols segons les tendències 
hegemòniques transmeses de gènere (De Lauretis, 1989).  
Per altra banda, cal tindre en compte que les experiències de les dones representades i 
narrades pel cinema són construïdes a partir d’una memòria concreta, una fantasia, una 
narrativa que expressa una determinada visió cultural del món. Des de la teoria de la 
psicoanàlisi, aquesta representació del món està articulada des d’un punt de vista masculí, ja 
que a través de la representació patriarcal, l’home és la mirada i la dona és la imatge, és a dir, 
la receptora de la mirada masculina, de manera que queda reduïda a un simple objecte eròtic, 
un mitjà per què els desitjos heterosexuals masculins quedin satisfets. L’home desitja i la dona 
no té més remei que desitjar el desig (Mulvey, 1975). 
Així doncs, la construcció de “ser dona” i “l’univers de la dona” resulten producte del 
llenguatge narratiu del cinema, segons el que es mostra en aquest i segons el que resulta 
després de la re-apropiació de cada individu. Laura Mulvey (1975), observa que aquesta 
construcció s’ha basat en una interpretació eròtica del cos de la dona, i per aquest motiu, el 
personatge femení es converteix en una amenaça o manca de castració, de manera que hi ha 
dues vies de estereotipació fílmica dels cossos femenins en tant que objectes eròtics: 
mitjançant la fetitxització del personatge que la consagri com a imatge/objecte o bé a través 
d’alguna forma de dominació sàdica que la controli, de manera que haurà de ser salvada. Així 
doncs, els personatges femenins es divideixen en “dones negociables” (mares, filles, dones) i 
“dones consumibles” (treballadores sexuals, vampiresses, víctimes). A més a més, l’autora 
afegeix que en els gèneres de cinema tradicionalment “masculins” (cinema negre, ciència 
ficció, aventures...) el personatge femení que qüestiona la dominància de l’home es 
representa com despreciable i és atacat i destruït físicament, mentre que als gèneres 
“femenins” (comèdia, drama, musical...) és l’amor romàntic el que anul·la de forma simbòlica 
tot tipus d’empoderament femení.  
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De la mateixa manera, María Castejón (2012) analitza els mitjans de comunicació i observa 
que aquests constitueixen de mode genèric una feminitat patriarcal basada en dos referents 
contraposats: en els estereotips de dona santa i dona fatal (objecte). La santa és venerada i 
compleix les funcions que la societat patriarcal imposa a les dones (tasques de la llar, de cura 
i reproductives) i la fatal és temuda i en última instància depreciada. Aquesta també és 
anomenada dona objecte i es construeix a través del seu cos, per fer gaudir als homes 
espectadors. Si la dona santa no compleix les característiques imposades, és condemnada, de 
manera que queda reforçada la moralitat patriarcal. Aquests dos models de dones es 
retroalimenten constantment, l’un necessita l’altra per a existir. 
En una línia similar, Annette Kuhn (1991) observa les estructures narratives dels personatges 
femenins i argumenta que la dona constitueix el motor del relat confeccionant-la com a 
problemàtica. La transgressió de la dona s’intenta resoldre de diverses maneres, totes 
normatives i establint tot el pes del control social sobre ella, per tal d’intentar tornar a la dona 
al seu lloc: torna amb la família, s’enamora, es casa, té fills o filles... en el cas que la 
transgressió no pogués controlar-se serà castigada per la transgressió narrativa i social, amb 
l’exclusió, la marginalitat legal o fins i tot la mort. 
A més a més, les dones sovint són menyspreades en els espais fílmics: Investigacions 
realitzades des de Geena Davis Institute (2009) mostren la manca de representació de dones 
amb càrrecs importants a les pel·lícules familiars, on només el 19’5%, en contraposició amb el 
80’5% d’homes, desenvolupen papers en el camp de la ciència, el dret o la política. Aquestes 
xifres mostren una discriminació cap a la representació femenina, ja que s’invisibilitza la seva 
capacitat productiva. D’aquesta manera, si no hi ha dones que desenvolupin papers 
protagonistes a les pel·lícules i en conseqüència no hi ha dones ni nenes que es socialitzin amb 
la idea de poder ser les protagonistes, de tindre càrrecs de responsabilitat, de ser importants 
públicament, es naturalitza la idea de la dona progenitora i l’home productiu.  
Altres investigacions realitzades per Geena Davis Institute (2012) mostren com es divideixen 
les representacions cinematogràfiques per gènere fílmic als programes de Prime Time2 i 
segons gèneres (drama, comèdia, TV realitat, notícies i programes infantils) a Estats Units. Així 
doncs, en drama, els homes són el 59’7% mentre que les dones són un 40’3%. En comèdia, els 
homes representen el 68’5% mentre que les dones el 31’5%. A la TV realitat els homes i les 
dones es troben en una posició més similar, ocupant un 51’9% i 48’1% respectivament. A les 
notícies també hi ha certa semblança entre homes i dones, amb un 53’4% i un 46’6% 
respectivament. Per altra banda, als programes infantils s’observa una gran diferència, ja que 
els homes apareixen en un 69’5% mentre que les dones tan sols ho són un 30’5%. D’aquesta 
                                                          
2 Franja horària televisiva en la que es concentra més públic 
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manera s’observa que hi ha una subrepresentació d’aquestes als programes de més audiència, 
fet que comporta que els espectadors i les espectadores naturalitzin la manca d’aparició de 
personatges femenins a l’esfera pública, ja que a diari no són representades en els espais 
televisius. 
A més, des del mateix institut de recerca han analitzat com es representa als personatges 
masculins i femenins a les pel·lícules familiars, tenint en compte 4 indicadors: vestint roba 
sexy hi apareixen un 8% dels homes i un 28’3% de les dones, exposant diverses parts del cos 
són un 8’5% dels homes i un 26’6% de les dones, referències de que són atractius un 4’3% i 
atractives un 14’9% i per últim, mostrant un cos prim un 10’7% dels homes ho són en 
contraposició a un 34’3% de les dones. Així doncs, s’observa una elevada diferència entre 
l’exposició mediàtica, estereotipada i sexualitzada que se’n fa de les dones i la que se’n fa dels 
homes. 
Núñez & Loscertales (2005) analitzen la representació del gènere en la televisió i observen que 
hi ha un desequilibri quantitatiu entre homes i dones en temps i en presència i una desigualtat 
qualitativa en quant a ocupacions i rols desenvolupats. Tot i que en els darrers anys les dones 
han anat ocupant espais similars als ocupats pels homes, la seva presència és testimonial i 
d’adornament, ja que hi apareixen joves vestides amb poca roba o desvestides directament, 
que acompanyen a un presentador masculí. En aquest mateix anàlisi han observat diversos 
estereotips: seguint el determinisme biològic, les dones tenen assignada la reproducció i les 
cures i protecció de fills, filles i la casa. Convé destacar que s’observa una clara diferència entre 
la importància que es dóna al cos i a l’aparença física de les dones i a la que es dóna al cos 
masculí, imposant cànons de bellesa molt més estrictes sobre el cos femení. A més a més, la 
seva aparició en televisió es veu molt associada a la infància i la joventut, perdent capacitat 
de representació a mesura que van guanyant anys, al contrari del que passa amb els companys 
de televisió masculins. Per últim, s’observa que les dones apareixen en major mesura en 
l’espai privat, tot i que sovint surten a l’espai públic, però amb la condició de no abandonar el 
privat  
Així doncs, el cinema reprodueix és una eina socialitzadora que permet reproduir unes 
actituds patriarcals i generar-ne d’altres. Aquest actualment representa d’una manera 
determinada als personatges femenins, mostrant unes dones que segueixen els cànons de 
bellesa establerts, que reprodueixen rols i estereotips establerts pel gènere. A més a més, en 
diverses anàlisis s’observa que les dones apareixen subrepresentades, estereotipades i 
sexualitzades a la major part de programes d’entreteniment. I també, quan apareixen a la 
televisió i a pel·lícules familiars, d’una banda ho fan en menor mesura que els homes, i d’altra 
banda sembla que siguin mers objectes decoratius, sense ocupar llocs de treball prestigiosos 
ni rellevants. 
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2.2. El sistema sexe-gènere 
El cinema reprodueix un tipus d’històries determinades, que es basen en la distribució desigual 
actual de la societat. Al llarg de la història, les societats han anat vivint i s'han relacionat en un 
model patriarcal basat en pressupostos androcèntrics, que ordenen la societat segons 
sexes/gèneres. Aquest model es caracteritza per la subordinació dels interessos de les dones 
als dels homes, a causa de a la creença col·lectiva de la superioritat masculina, la qual ofereix 
el domini i control de la societat als homes. La subordinació de la dona s'ha argumentat 
històricament des de diverses postures: d’una banda segons l’explicació tradicional, la qual se 
centra en la capacitat reproductiva de les dones, atribuint tasques diverses a homes i dones. 
Sota aquesta concepció, la maternitat és considerada com el principal objectiu en la vida de 
la dona. D’altra banda, segons l'explicació determinista biològica, l'asimetria sexual que 
subordina a les dones és causada per factors biològics. En els darrers anys, moltes feministes 
sostenen que les diferències sexuals són de per si un producte cultural, si bé els genitals 
sexuals són una realitat biològica, el gènere és producte d'un procés històric, d'una 
construcció social (Lerner, 1990).  Així doncs, els valors del gènere són resultat de processos 
de socialització, duts a terme per diverses institucions socials: família, escola, mitjans de 
comunicació, religió, entorn, etc. 
A l’hora de classificar a la societat segons el seu sexe, es fa seguint l’esquema dels genitals, 
per tant en dues categories sexuals diferenciades (suposadament). Aquesta diferenciació 
física, que ordena a la societat sota categories sexuals, és resultat d’una percepció històrica. 
La desigualtat entre homes i dones s’ha construït mitjançant una construcció ideològica dels 
cossos sexuals, basant-se en una diferència anatòmica i fisiològica s’ha conceptualitzat 
ideològicament una diferència entre home i dona, i medicalitzant i/o patologitzant cicles vitals 
dels cossos femenins, han sigut discriminades intel·lectualment. (Izquierdo, 2004). En aquesta 
conceptualització binària del sistema sexe-gènere, s’entén un sexe com a l’oposició directa de 
l’altre, de manera que es dóna per suposada una homogeneïtat dins, acceptant 
personificacions arquetípiques del que significa ser una dona (De Lauretis, 1989) i a la vegada, 
aquesta interpretació, força a la identificació personal dintre d’aquesta dualitat, deixant fora 
les expressions de gènere que no corresponguin amb aquest binarisme, com genderqueer 
(Coll-Planas, et al. 2009) 
Mitjançant el control dels cossos (Foucault, 1977), les relacions socials i a través d’una 
tecnologia política complexa es construeix el gènere. Així doncs, el gènere no és quelcom innat 
en les persones, és una representació que esdevé de la construcció. Aquest atorga una posició 
social a l’individu, classificant-lo en un grup i contraposant-lo segons els sexes biològics, 
entenent home i dona com a categories excloents en el sistema binari del gènere. La creació 
de significats, resultat de la construcció del sistema sexe-gènere, atorga posicions socials als 
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individus, d’acord als valors socials i les jerarquies que aquest sistema comporta, relacionat 
amb els factors polítics i econòmics (De Lauretis, 1989).  
El sistema sexe-gènere organitza la societat segons una concepció heteropatriarcal d’aquesta, 
resultat d’exercicis històrics de control social, que estipulen una configuració concreta de la 
societat, atorgant l’espai públic a l’home, a causa de la concepció d’aquest com a home 
provisor, protector i guerrer per relegar a la dona a l’espai privat, com a dona cuidadora, 
sensible i reproductora. El primer s’encarrega de les tasques productives i és el que sosté la 
família gràcies a la seva capacitat econòmica, per altra banda, la dona assumeix les tasques 
reproductives i de manutenció a la família, de manera que resta dependent de l’home 
econòmicament.  
Aquelles creences populars que s’associen a un grup social (com les dones) i sobre les que hi 
ha un acord bàsic són els estereotips (Mackie, 1973). Aquests juguen un paper transcendental 
en la socialització dels individus, ja que doten de significat i identitat, i a la vegada poden 
desenvolupar prejudicis i discriminacions, com en el cas de les dones, al considerar-les 
delicades, sensibles, dèbils, cuidadores, dependents. D’aquesta manera s’acaba reaccionant 
negant-los drets i oportunitats en voler desenvolupar un rol associat a un altre grup social, els 
considerats forts, dominants, independents, valents i protectors. Els estereotips de gènere 
acaben afavorint les desigualtats entre gèneres en l’accés a llocs de treball públics i llocs de 
responsabilitat, donant lloc a una bretxa salarial i una divisió en les responsabilitats familiars i 
domèstiques que perjudiquen la integració femenina en la vida professional, política, 
econòmica i social (Núñez & Loscertales, 2005). D’aquesta discriminació sorgeix la idea de sexe 
fort i sexe dèbil, per tal de justificar sentiments de superioritat d’un grup (homes) versus l’altre 
(dones).  
En voler explicar el món mitjançant aquests estereotips es cau en la fal·làcia de la uniformitat 
i l’homogeneïtat, ja que s’assimila que tot grup social és igual, de manera que s’entén que 
actuen i senten de la mateixa manera, sense tindre en compte la diversitat dintre del mateix. 
Aquests estereotips són reflexos d’una cultura i una història, que persistiran al llarg del temps 
degut a les necessitats del sistema patriarcal de preservar i reproduir l’ordre social establert 
(González, 1999).  
Així doncs, els estereotips, són elaborats tradicionalment per cada cultura, i degut a processos 
històrics conduïts per forces dominants, acaben confeccionant-se per tal d’organitzar d’una 
manera determinada a la societat. Segons una classificació de Planned Parenthood (2017), 
existeixen quatre tipus bàsics d’estereotips de gènere, els associats a les característiques de 
personalitat, de comportament domèstic, d’ocupacions laborals i segons l’aspecte físic. 
Aquests, depenen dels rols socials, que són el conjunt de tasques i funcions que realitzen les 
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dones i els homes segons el que s’estipula en una societat determinada. Els comportaments i 
les conductes s’apliquen artificialment com un clixé, en funció del sexe genital de les persones. 
D’aquesta manera, el fet de “dissenyar” una societat partint d’uns rols socials 
heteropatriarcals, promouen el sexisme (conjunt d’actituds que afavoreixen i perpetuen la 
desigualtat i la jerarquització en el tracte que reben les dones basant-se en la diferència 
sexual), ja que són rols tan estrictes que no permeten modificació (Martínez, 2008). 
La divisió del sistema sexe-gènere s’observa amb la distribució de l’espai públic, l’espai privat, 
l’espai domèstic i els usos del temps. Tradicionalment, l’àmbit domèstic s’ha materialitzat 
físicament en l’espai de la llar, on les dones desenvolupen les tasques i activitats. Aquest espai 
domèstic s’ha fet coincidir amb l’espai privat, i en oposició aquest s’estableix el públic, de 
manera que l’espai social queda definit en públic i privat. Però diverses autores argumenten 
que el domèstic no s’hauria de situar en el mateix mapa conceptual que el públic i el privat i 
que, a més a més, no s’hauria d’associar únicament a l’espai privat. Històricament els espais 
s’han definit segons les experiències i activitats de l’home, motiu pel qual l’espai privat és on 
l’home productiu desenvolupa les seves tasques íntimes, la casa. D’aquesta manera es 
construeix socialment la divisió dels espais (Montón, 2000).  
Aquesta distribució de l’espai segueix la tradició del patriarcat, que utilitzant arguments 
biologistes estipula que les dones han de dur a terme la criança de les filles i els fills. A partir 
d’aquesta concepció de les dones s’estableix tot un entramat de control dels cossos femenins 
per tal de poder garantir aquesta reproducció i el control de l’espai per tal que les dones 
gestionessin l’espai domèstic (Pateman, 1996).  
La segregació sexual de l’espai social genera un model d’activitats pròpies de cada sexe i 
estableix una jerarquia entre aquestes, de manera que les activitats públiques, les 
desenvolupades pels homes tenen caràcter públic i per tant transcendència social, per altra 
banda, les dones queden relegades a l’espai privat i són vistes com a desenvolupadores de 
tasques intranscendents pel fet de ser naturals, quotidianes i rutinàries (Montón, 2000). A 
més a més, cal afegir que dins de l’espai privat les dones són sotmeses a relacions 
jeràrquiques, subordinades al poder que els homes exerceixen sobre aquestes, a causa de la 
configuració de la societat patriarcal. D’aquesta manera, els homes governen i habiten totes 
dues esferes, la pública i la privada (Pateman, 1996). 
Així doncs, la societat patriarcal s’ordena segons els sexes/gèneres i d’aquesta manera 
s’atribueixen rols i tasques per tal de fer funcionar el sistema actual. Aquesta construcció 
ideològica entén home i dona com a categoria oposada i homogènia, de manera que nega les 
expressions de gènere no binàries. El gènere és una construcció social que es veu condicionada 
per uns estereotips de determinats, que configuren i dissenyen la societat. Aquesta divisió del 
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sistema sexe-gènere s’observa en la distribució de l’espai i del temps. Les dones són 
tradicionalment les que s’encarreguen de l’espai privat, mentre que els homes són els 
productius, que s’encarreguen de l’espai públic. 
2.3. L’amor romàntic 
Segons Laura Mulvey (1989), l’amor romàntic anul·la de forma simbòlica tot tipus 
d’empoderament femení. Això és degut a la tradició heteropatriarcal3, on per a les dones, 
l’amor és un element que defineix la seva identitat de gènere, és a dir, no només és una 
experiència possible, sinó que és l’experiència que defineix a la persona. Les dones se 
socialitzen sota la premissa de l’amor, fet que significa que el deure principal de les dones és 
estimar (Lagarde, 2001). Seguint amb les paraules de Simone de Beauvoir (1949), “no es neix 
dona, s’arriba a ser-ho”, de la mateixa manera es construeixen éssers que estimen, a partir 
del sexe i de les característiques especials d’aquest, s’aprenen els continguts del gènere i a la 
societat occidental, les dones són  considerades éssers de l’amor. Aquesta socialització 
diferencial, en la que les nenes són socialitzades en l’amor, la reproducció i la intimitat, mentre 
que els nens ho són en la producció, la llibertat i l’autopromoció, comporta una desigualtat 
entre els gèneres, que acaba configurant les relacions socials.  
Cal entendre l’amor romàntic, o pensament amorós, com un tipus d’ideologia cultural que 
determina una manera d’entendre i practicar l’amor, que sorgeix de la modernitat i es va 
transformant fins a l’actualitat. Aquest tipus d’amor incita a la recerca de la felicitat a través 
d’aquest i actua com a control social, configura les relacions socials i jerarquitza diverses 
interaccions amoroses, posant-lo per davant de relacions materno-filials i d’amistat entre 
d’altres, configurant així un ordre social. La seva importància recau en la influència que té en 
la producció de símbols, representacions, normes i lleis que conformen les identitats socials i 
els processos de socialització (Esteban, 2011). En una societat heteropatriarcal aquest amor 
s’entén com a vàlid en el moment que és heterosexual i compleix amb les expectatives socials 
de família nuclear i matrimonial. 
L’amor s’idealitza mitjançant diversos mecanismes socialitzadors, entre d’ells el cinema i la 
literatura, a través dels quals s’interioritzen mites d’amor romàntic i passió que tradueixen les 
regles de conducta d’un grup. Aquest mite de l’amor passional (l’ideal romàntic), construït 
culturalment a Occident, ofereix a l’individu un model de conducta amorosa organitzat al 
voltant de factors socials i psicològics, que representa la base de la institució familiar 
(Sampedro, 2004). En la majoria dels relats de ficció, les dones són més pobres, més joves i 
                                                          
3 sistema sociopolític en el qual el gènere masculí i la heterosexualitat tenen la supremacia sobre altres gèneres 
i orientacions sexuals 
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més dèbils que els homes: són inferiors i dignes de protecció, i és l’amor aquell capaç de 
retornar-lis la dignitat (Esteban, 2011).  
L’amor està basat en mites romàntics, aquelles creences socialment compartides que 
estipulen la manera en que s’ha d’estimar. Carlos Yela (2003), des de la psicologia social, 
divideix en 10 mites les relacions basades en l’amor romàntic i les conseqüències que aquests 
poden comportar al idealitzar-los:  
• Mitja taronja: creença d’escollir a la millor parella que d’alguna manera estava 
predestinada. Aquest mite s’origina a la Grècia Clàssica i s’intensifica amb l’Amor 
Cortès i el Romanticisme. L’acceptació d’aquest mite pot comportar un nivell 
d’exigència elevat en la relació de parella, ja que en considerar que és la perfecta pot 
desenvolupar-se una dependència afectiva. 
• Mite de la parella: creença de que la parella heterosexual és quelcom natural, universal 
i monogàmica. S’imposa com una norma per a les persones que no són heterosexuals 
i no entenen les relacions com quelcom monogàmic.  
• Mite de l’exclusivitat: relacionat amb el mite anterior, hi ha la creença de que no hi ha 
possibilitat d’estimar a dues o més persones a la vegada. A l’acceptar aquesta creença 
es discrimina a tot aquell que no ho contempla de la mateixa manera, a la vegada que 
pot causar problemàtiques dins d’una mateixa parella. 
• Mite de la fidelitat: creença de que tots els desitjos passionals, romàntics i eròtics s’han 
de satisfer exclusivament amb la pròpia parella pel fet d’estimar-la. 
• Mite de la gelosia: creença de que la gelosia és un signe d’amor, fins i tot un requisit 
indispensable d’aquest. Sol utilitzar-se habitualment per justificar comportaments 
egoistes, injusts, repressius i violents. Es considerat com un dels antecedents de la 
violència de gènere. 
• Mite de l’equivalència: creença de que l’amor (sentiment) i l’enamorament (estat) són 
equivalents, i per tant és creure que si una persona deixa d’estar enamorada 
passionalment, implica que ja no estima a la parella.  
• Mite de la omnipotència: creença de que l’amor ho pot tot i per tant l’amor vertader 
és capaç de superar tots els obstacles, i és suficient per solucionar tots els problemes. 
Aquest mite s’utilitza per justificar la perpetuació d’actituds masclistes i negar 
conflictes de parella. 
• Mite del libre albedrío: creença de que els sentiments amorosos són absolutament 
íntims i que no estan influïts per factors socials, biològics i/o culturals. 
• Mite del matrimoni: creença de que l’amor romàntic s’ha de basar en una relació de 
parella estable i que conviu en un mateix domicili. 
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• Mite de la passió eterna: creença de que l’amor romàtic ha de perdurar sempre 
apassionat. 
Aquests mites romàntics, a la vegada, formen part dels mandats de gènere, que  significa 
considerar socialment que el ser i sentir-se dona significa donar importància a les emocions, 
als afectes, a les cures i a les relacions interpersonals, i per a ser feliç cal mantenir sigui com 
sigui aquests vincles (Lagarde, 2001). Aquests mandats es troben sota el vincle que hi ha entre 
l’amor i l’organització social que esdevé del matrimoni per tal de garantir la reproducció del 
sistema social, normativitzant un tipus de sexualitat i discriminant la resta. Amb l’establiment 
del matrimoni durant l’adveniment del capitalisme, canvien les relacions socials i els 
fonaments de la reproducció social, exercint control social sobre els cossos femenins, 
criminalitzant el control d’aquests, la capacitat reproductiva i la seva sexualitat (Federici, 
2004).  
L’amor romàntic es defineix per concebre l’amor com el projecte fonamental de la vida. 
Aquesta construcció ofereix a l’individu un model de conducta amorosa, estimulada a través 
de factors socials i psicològics. La perillositat d’aquest tipus d’idealitat de l’amor romàntic 
recau en l’acceptació de tot tipus de situacions per tal de seguir endavant amb una relació, fet 
que facilita, afavoreix i sustenta la violència de gènere (Sampedro, 2004). Així mateix, Annette 
Kuhn (1991) observa que les estructures narratives de les dones sempre queden subordinades 
a la resolució d’enigmes centrats en el flirteig heterosexual. D’aquesta manera l’amor 
romàntic es converteix en l’ítem central que influeix en les decisions i desenvolupa la narració 
del personatges femenins. A més a més, aquest és l’element estructurador de la narrativa 
sencera.  
Així doncs, l’amor romàntic es configura en la societat entenent les relacions com a 
heteropatriarcals. Les dones es socialitzen amb la idea de que han de ser éssers d’amor i han 
d’estimar sota un tipus concret d’amor, el romàntic. Aquest s’estipula com quelcom que 
determina la felicitat de la persona i es jerarquitza davant altres relacions. Les relacions 
sexoafectives que es configuren sota aquest marc estan basades en mites, i idealitzar-los 
suposa establir relacions de violència i perpetuar actituds masclistes. Aquest amor romàntic 
s’organitza mitjançant el matrimoni heterosexual i permet reproduir-lo mitjançant la 
maternitat i paternitat. 
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3. Metodologia 
La metodologia que s’ha dut a terme en aquesta investigació consta d'una anàlisi de contingut 
de les representacions de gènere i la construcció social de la feminitat en diverses pel·lícules, 
partint de la consideració que el cinema és un artefacte ideològic, que reflecteix les 
dinàmiques culturals i és a la vegada un agent de socialització capaç de reproduir i legitimar 
models femenins (Chicharro, 2013).  
Mitjançant la guia didàctica elaborada per l'Institut de Promoció dels Estudis Socials (2013), 
(IPES Elkartea, una associació cultural sense ànim de lucre que treballa per a la defensa dels 
drets humans), i diverses metodologies emprades amb anterioritat en altres 
anàlisis cinematogràfics en clau de gènere s’ha creat una pauta d’observació pròpia, agafant 
idees sobre els estereotips (Mackie, 1973) i els mites d’amor romàntic (Yela, 2003), per tal de 
donar resposta a diverses qüestions.   
Cal dir que l’objecte d’estudi es centra en la representació femenina, per tant s’han analitzat 
només els personatges femenins, si bé en algun moment es fa una comparació entre ambdós 
sexes (al parlar de quota de pantalla, per tal d’analitzar la importància del personatge femení 
en comparació a la importància del masculí per al desenvolupament de la història), el treball 
no es basa en la comparació entre l’home i la dona, sinó que s’estudia independentment. 
Així doncs, per tal de donar resposta a les preguntes plantejades, era necessari un instrument 
que permetés analitzar els aspectes relacionats amb els objectius plantejats. Al no haver-hi 
una pauta d’observació prèvia que recollís diferents ítems per analitzar sociològicament un 
film des d’una perspectiva de gènere s’ha creat una pauta d’observació, tenint en compte 
diversos elements4: La pauta d’observació es divideix en diferents apartats, els quals 
s’analitzen tenint en compte les escenes, els diàlegs i les cançons. En primer lloc, s’incorporen 
els aspectes tècnics de la pel·lícula: títol del film, any d’estrena, gènere cinematogràfic, país, 
producció i actrius i actors que protagonistes. En segon lloc s’analitza la representació del 
gènere i la construcció social de la feminitat en personatges femenins principals i secundaris: 
mitjançant la definició del personatge femení a través dels estereotips de gènere, la seva 
personalitat, comportament i identitat; la feina que desenvolupa; la família i com s’organitzen 
les tasques en aquesta; la maternitat i les relacions que sorgeixen d’aquesta; les relacions 
sexoafectives; la representació del cos, el vestuari i l’estètica; l’ús de l’espai; l’oci; les relacions 
socials, les que estableixen amb altres dones i les que estableixen amb altres homes. En tercer 
lloc s’analitzen les relacions amoroses, tenint en compte els mites d’amor romàntic i les fases 
de l’enamorament: seducció, sexualitat, afectivitat, forma de parella i separació. Per últim 
                                                          
4 La pauta d’observació es troba a l’Annex 
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s’analitza el paper de les dones a la narrativa de la pel·lícula mitjançant la descripció la 
importància del seu paper en l’argument, l’anàlisi de quota de pantalla i el test de Bedchel5.  
Per a determinar les pel·lícules a analitzar s'han cercat aquelles més taquilleres del 2017 i 2016 
que tractessin històries d’amor, ja que són les més visibilitzades, les que han arribat a més 
gent, i per tant les que han pogut influir a més gent. Aquestes són La Bella i la Bèstia i La La 
Land respectivament. La primera està basada en la novel·la de Jeanne-Marie Leprince de 
Beaumont, que prèviament ja havia sigut portada al cinema en format d’animació. Per altra 
banda, La La Land és una de les pel·lícules que més premis Oscars ha guanyat aquesta darrera 
edició, entre d’ells el premi a millor direcció, millor actriu i millor fotografia. 
Val a dir que no s'ha dut a terme un anàlisi de codis tècnics de representació visual i auditiva, 
ni tampoc la semiòtica de les imatges en moviment (escenes, seqüències, muntatge...) ja que 
feien l'anàlisi més complex i requeria d'altres metodologies diferents.  
4. Anàlisi sociològica de La Bella i la Bèstia i La La Land 
L’anàlisi sociològica de les pel·lícules es presenta en quatre apartats, tres dels quals es 
corresponen als diferents objectius d’investigació fixats. En primer lloc es fa una introducció 
de les pel·lícules analitzades, explicant la sinopsi d’aquestes. En segon lloc, en relació amb el 
primer objectiu s’analitza la representació de la feminitat tenint en compte els estereotips de 
gènere. En tercer lloc, s’analitzen les relacions amoroses que viuen les protagonistes. En quart 
i últim lloc s’observa la importància del paper narratiu de les dones. 
4.1.  Introducció de les pel·lícules analitzades 
La Bella i la Bèstia és una pel·lícula basada en l’obra de Jeanne-Marie Le Prince de Beaumont, 
publicada el 1756 a França. Hi ha diverses adaptacions d’aquesta obra al llarg de la història, la 
darrera és la del 2017, produïda pels estudis Disney. Aquesta pel·lícula pertany al gènere 
d’amor i musical, de manera que l’amor hi juga un paper principal, ja que és la premissa inicial 
en la narrativa: per trencar el malefici que converteix al príncep Adam en una Bèstia (Dan 
Stevens) necessitarà trobar l’amor “vertader”, que serà ofert per Bella (Emma Watson). En 
aquesta història hi intervenen d’altres personatges que tenen un paper rellevant, com són 
Gastón (un caçador que assetja a Bella perquè es casi amb ella), Le Fou (l’amic de Gastón, que 
l’acompanya en totes les croades), Maurice (el pare de Bella) i tot el servei del castell del 
príncep. 
                                                          
5 Test creat el 1985 per Alison Bedchel a la tira còmica "The Rule", que serveix per a mesurar la presència i els 
rols de les dones al cinema. Per superar el test cal que es compleixin tres requisits, que apareguin dues o més 
dones amb nom a la pel·lícula, que parlin entre elles i que la conversació no giri al voltant d'un home 
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La La Land és una pel·lícula d’amor i musical escrita i dirigida per Damien Chazelle el 2016 a 
Estats Units. Aquesta està protagonitzada per Emma Stone (amb el paper de Mia) i Ryan 
Gosling (com a Sebastian). La pel·lícula tracta d’una història d’amor heteronormativa, en la 
qual la Mia i en Sebastian inicien una relació mentre intenten sortir endavant amb les seves 
respectives carreres professionals. La Mia és actriu i treballa de cambrera en un bar mentre 
es presenta a diverses audicions cinematogràfiques, i en Sebastian és un músic que té 
l’aspiració d’obrir un club de jazz clàssic. Les seves relacions es veuran condicionades pel seu 
futur laboral i acabaran deixant les relacions per a dedicar-se professionalment a allò que 
troben incompatible amb la seva relació sexoafectiva.  
4.1.1. Una prèvia: la dicotomia entre personatges masculins bons i dolents i la possible 
transmissió de valors patriarcals 
Abans d’analitzar la representació de la feminitat a les pel·lícules, cal contemplar la dicotomia 
que s’ofereix dels personatges masculins en la majoria d’escenaris dramàtics. En els films 
analitzats sovint es presenta un personatge dolent que du a terme actes masclistes. Es crea 
així en l’espectador una sensació de rebuig cap a les actuacions dels personatges. Un exemple 
d’això és el personatge de Gastón (La Bella i la Bèstia), que sovint assetja a Bella i se’l presenta 
com un personatge desagradable. Aquests actes són presentats com a malèfics de manera 
que permet ressaltar altres personatges masculins que prenen protagonisme en el film i 
acostuma a ser l’home que finalment es quedarà amb la protagonista. Tot i que els actes que 
fa el personatge dolent siguin presentats com a malèfics el film està transmeten aspectes 
propis d’una societat masclista. Un exemple d’això seria quan es mostra una escena de tot el 
poblat i apareixen tots els nens anant a l’escola mentre que totes les nenes estan rentant la 
roba amb les seves mares (La Bella i la Bèstia). A la vegada, i en contraposició el personatge 
bo també du a terme actes lligats a valors patriarcals, però aquests no tenen connotacions 
negatives, i per tant, l’espectador o espectadora no els identifica com a malèfics. Un exemple 
d’aquest és la implicació de Mia (La La Land) en la vida professional d’en Sebastian i la poca 
implicació d’aquest en la seva vida, de manera que s’observa una dona que la seva 
preocupació principal és ser una bona novia. Sovint, a més a més, pot trobar-se que aquesta 
dicotomia es produeixi en un mateix personatge, el qual es presenta en determinades 
ocasions com a dolent i acaba presentant-se com a bo, per a que s’accepti el seu 
comportament. En definitiva, tots dos personatges són productes del patriarcat però es 
configuren per tal de criminalitzar un però desitjar l’altre, de manera que s’acaben 
transmetent i normalitzant actituds masclistes. 
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4.2.  Representació de la feminitat  
4.2.1. La perpetuació dels rols associats a la feminitat en una societat patriarcal 
La Bella és una noia que, seguint la tradició cultural patriarcal, desenvolupa tota sola les 
tasques de cura i manteniment de la llar que cohabita amb el seu pare. És un personatge que, 
malgrat la seva valentia i enginy, segueix complint la majoria dels estereotips associats al seu 
gènere. Es tracta d’una persona intel·ligent, sensible, compassiva, pacífica, educada, alegre i 
emocional. Però, també assumeix valentia i seguretat en ella mateixa, estereotips que solen 
associar-se al gènere masculí. Un exemple de l’enginy que la caracteritza és un disseny que fa 
d’una mena de rentadora (inexistent en la època que es narra) per tal de tindre més temps 
per a llegir, fet que ressalta que ella és la que ha de desenvolupar aquestes tasques, degut a 
la poca presència del seu pare a la llar. 
Així doncs, es tracta d’un personatge amb iniciativa pròpia que, tot i arrossegar estereotips i 
rols associats tradicionalment a les dones pel sistema sexe-gènere, desenvolupa activitats que 
es surten de la norma. Aquestes activitats, un cop identificades són penalitzades, com en el 
moment en que dissenya la “rentadora” o ensenya a llegir a una nena del poble, tal i com 
s’observa en aquest diàleg extret de la pel·lícula: 
Professor del poble: ¿Qué estás haciendo si se puede saber? ¿Enseñar a leer a otra niña? ¿Una no te 
pareció suficiente?  
Veïna del poble: Tenemos que hacer algo. (Acte seguit li desmonten tot l’artilugi que havia creat per a 
no haver de fregar ella manualment).  
(Min: 15) 
D’aquesta manera s’observa una preocupació constant en la submissió de les dones i nenes 
en quant a desenvolupar només tasques que serveixin per al manteniment de la família i la 
llar, però que no enriqueixin el seu estil de vida.  
En canvi, Mia (La La Land) és un personatge independent, que treballa en una cafeteria per a 
poder-se pagar el pis (que comparteix amb 3 artistes) i altres despeses, mentre fa audicions 
per a treballar com a actriu. És una dona tímida, alegre, tranquil·la, responsable, educada, 
suau, pacífica, emocional i presumida, estereotips associats al seu gènere, però a la vegada és 
independent, amb iniciativa pròpia i carisma, tot i que en reiterades ocasions explica que 
desitja que algú es fixi en ella (sense especificar si es refereix al món laboral o sentimental), i 
afegeix que només està esperant a ser trobada. A més a més, en conèixer en Sebastian deixa 
de ser tant independent i la fa canviar d’idees en diverses ocasions. 
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4.2.2. La pressió estètica 
A La La Land, sovint es pressiona a la protagonista (fins i tot ella mateixa) per a que s’esforci 
una mica amb el seu cos i la seva presència, per tal de lligar i/o trobar una persona que es fixi 
en ella com a actriu. Aquest comportament fa palesa de la pressió estètica a la que estan 
sotmeses les dones, les quals han d’estar ben vestides, ben maquillades per a poder triomfar 
i ser elegants. Aquesta pressió es reconeix en la cançó Someone in the crowd que apareix al 
principi de la pel·lícula, on les companyes li diuen que si s’esforça una mica més podrà trobar 
allò que està buscant, i que ha de fer una bona impressió per a ser coneguda popularment.
A little chance encounter 
Could be the one you’ve waited for 
Just squeeze a bit more  
[...] You make the right impression 
Then everybody knows your name 
You’re in the fast lane! 
 (min: 10) 
A més a més, aquesta pressió comporta que la protagonista sovint no s’accepti i qüestioni la 
seva carrera cinematogràfica per què creu que no està a l’altura de les actrius, tal i com 
s’exemplifica en la següent escena: 
He ido a un millón de audiciones y siempre me pasa lo mismo: o me cortan porqué a alguien de repente 
le apetece un sándwich, o estoy llorando y se echan a reír, o las demás chicas que están en la sala de 
espera son como yo pero más guapas y mejores... Y porqué tal vez no soy tan buena (min: 90) 
Aquest tipus de pressió estètica s’observa també a la Bella i la Bèstia, ja que es pregona l’amor 
de la Bella cap a la Bèstia com un amor interior, el qual no està basat en la bellesa exterior, 
però la protagonista resulta ser jove i maca i s’enamora d’un ésser que es troba a mig camí 
entre l’home i l’animal. Així doncs, el personatge masculí pot resultar desagradable i lleig i 
seguint ser estimat, ja que les dones són socialitzades en l’amor (Esteban, 2011) i per tant han 
d’estimar fixant-se en l’interior, i es prefereix a un home amb un bon cor que atractiu 
físicament. Cal puntualitzar que tant la Bèstia com en Gastón s’enamoren d’una dona que 
segueix tots els cànons de bellesa establerts. D’aquesta manera s’observa una diferència en 
el que es valora de cada persona: dels homes es valora la capacitat intel·lectual, interior, 
l’afectivitat que transmeten... mentre que de les dones es valora (d’entrada) el físic. Per 
aquest motiu la Bèstia pot permetre’s ser lletja, ja que se l’està valorant per la seva 
intel·lectualitat, mentre que la Bella ha de ser bella perquè s’està valorant el seu exterior. 
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A més a més, al llarg de la pel·lícula s’observa que tots els homes que hi apareixen tenen 
pretendents femenines, siguin macos o lletjos, mentre que les dones que apareixen només 
són festejades si són maques (com la Bella) i si són lletges (com la bruixa) són tractades de 
boges. D’aquesta manera s’observa que el cinema, tal i com argumentava Teresa De Lauretis 
(1989), converteix a la dona en un espai de representació, que serveix per a que l’espectador 
(home) es senti atret per la mirada que observa. Així doncs, la dona es converteix en una 
imatge per a l’home en el moment en que apareixen dones complint cànons de bellesa 
impossibles d’assumir, molt allunyats de la realitat, mentre que els homes que apareixen no 
ofereixen cap imatge allunyada de la quotidianitat.  
4.2.3. Imposició de la família nuclear 
Al llarg de la Bella i la Bèstia s’observa una imposició constant a la maternitat (no a la 
paternitat), exigint a la Bella un compromís matrimonial que ha de seguir-se amb la 
maternitat, defensant que aquella dona que no es casa mai acaba pels carrers pidolant. A més 
a més, es dóna per suposat la voluntat de Bella a la maternitat en diverses ocasions, un 
exemple d’aquesta és el moment en que Gastón li diu que només s’ha de preocupar dels seus 
futurs fills, no dels veïns del poble. A continuació s’exposa una escena en la qual Gastón 
alliçona a Bella i li parla de la maternitat: 
Gastón: Bella, sé que has tenido problemas con el maestro […] ¿te doy un consejito sobre la 
gente del pueblo? Jamás aceptaran los cambios que intentas introducir. 
Bella: Sólo pretendía enseñarle a leer a una niña. 
Gastón: De los únicos niños que debes preocuparte son de los tuyos (assenyalant-se a ell mateix, 
referint-se a ser el pare d’aquests).  
Bella: No estoy preparada para tener hijos. 
Gastón: No habrás conocido al hombre adecuado.  
Bella: Este es un pueblo pequeño Gastón, los he conocido a todos. 
Gastón: Bueno, quizá deberías mirar mejor, algunos hemos cambiado. 
Bella: Gastón, tú y yo nunca seríamos felices, nadie consigue cambiar tanto. 
Gastón: Oh, Bella. ¿Sabes cómo acaban las solteronas aquí cuando los padres mueren? Acaban 
pidiendo limosna como la pobre Ágata. Este es nuestro mundo Bella, la gente simple no 
podemos aspirar a más (mentre està parlant la va agafant de la faldilla, estirant-la cap a ell). 
(Min: 17) 
 
Un altre aspecte rellevant d’aquesta escena és la normalització de l’agressió que du a terme 
en Gastón, al agafar la faldilla de Bella per a tindre un control sobre el seu cos i estirar-la cap 
a ell, mentre li diu que s’haurà de casar amb ell per a no ser una pidolaire. D’una banda, és 
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rellevant destacar que al recriminar a Bella que no es volgués casar amb ell i ell reaccionés així 
està duent a terme el mite de la gelosia (Yela, 2003), sota la premissa de que aquesta és un 
signe d’amor i el fet de voler tindre el poder de Bella el justifica mitjançant l’amor i la gelosia. 
D’altra banda, al pressionar a la Bella per a que dugui a terme un enllaç matrimonial amb ell 
està basant el seu assetjament amb el mite del matrimoni, entenent una relació formal com 
quelcom basat en la parella estable que conviu en el mateix domicili. 
Val a dir, que Bella des del principi de la pel·lícula explica que no vol casar-se, diu que vol 
conèixer el món i viure aventures, de manera que s’observa una jove que mostra un 
comportament diferent al de la resta de dones del poble, que vol ser independent i no pensa 
casar-se ni tindre fills. Aquest argument canvia en el moment en que coneix a Adam, deixa de 
viure aventures i d’anar pels voltants del poble i es passa el dia al castell, a gust amb el príncep. 
Amb aquesta narrativa es mostra un interès en deixar enrere les ambicions personals pel fet 
d’enamorar-se, de manera que l’amor i la formació de la família s’exigeix com el més 
important, i malgrat la negativa de la Bella a voler viure aquest estil de vida l’acaba assumint 
al conèixer al príncep, representant a la dona com una persona amb objectius i voluntats que 
canvien al conèixer a l’amor esperat (mite de la mitja taronja).  
En relació a la família, també s’observa la imposició familiar en la Sra. Potts (La Bella i la 
Bèstia), sobre la qual recau tot el pes de la maternitat. Aquesta exerceix el rol de mare 
cuidadora (ja que és la única que es fa càrrec del seu fill), desenvolupa les tasques de neteja, 
cuina, rentar... i segueix tots els estereotips associats a aquesta, ja que és una dona bona, 
alegre, responsable, educada, pacífica i sempre fica per davant les seves responsabilitats com 
a mare. Al mostrar aquest personatge com a la única mare en tota la pel·lícula es força a 
l’espectador a entendre la maternitat d’aquesta manera, associada a desenvolupar una vida 
al voltant dels fills i desenvolupant les tasques que es requereixen de la manutenció i la 
reproducció, sense dur a terme activitats d’oci que es desvinculin de la llar. 
A La La Land, aquest control sobre la maternitat no és tant explícit, però al final de la pel·lícula, 
un cop han passat 5 anys des del principi del film, Mia apareix a escena amb una filla i marit, 
(fet rellevant ja que en cap moment ha plantejat cap interès en el matrimoni ni la maternitat). 
Aquesta escena mostra la tradició patriarcal d’atorgar la reproducció i cura en mans de les 
dones, el fet de donar per suposat que una dona vol ser mare sempre i a la vegada pressionar-
la per a que ho sigui. Per contra, en Sebastian ha aconseguit obrir el club de jazz que volia, de 
manera que sembla haver complet la seva meta professional, però no s’esmena cap tipus de 
nova relació ni paternitat. Així doncs, amb aquesta escena s’observa com es relaciona que una 
dona pot aconseguir una meta professional, però haurà d’aconseguir també una família, per 
tal de que la seva vida es consideri plena.  
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4.2.4. De l’espai públic a l’espai privat 
En aquest punt es tracten diversos aspectes de les dues pel·lícules que responen a actituds o 
distribucions de la societat i dels espais que es troben arrelades en una concepció concreta de 
com gestionar els cossos i el conjunt dels individus: el patriarcat. 
La primera escena de la Bella i la Bèstia és una festa privada del príncep, en la qual només 
apareixen dos homes (el príncep i el pianista) i tota la resta són dones ballant. D’aquest 
fotograma s’extreu que les dones que dansen a l’interior del castell ho fan per a acontentar al 
príncep, ja que ell assumeix constantment el rol d’amfitrió de la festa. D’aquesta manera 
s’observa que de nou, la dona forma part d’una representació enfocada cap a l’home, 
exposant a les dones com a fetitxes eròtics disposats a dansar al voltant d’ell (De Lauretis, 
1989). 
Altrament, en la primera cançó de la Bella, es mostra una visió panoràmica del poble, en el 
qual s’observa la repetició d’un patró: les dones surten fregant i venent flors, mentre els 
homes s’encarreguen dels animals i treballen amb el ferro. Les dones que freguen es veuen 
acompanyades de les seves filles, mentre que el nens apareixen amb el professor del poble 
anant a l’escola. Aquesta divisió de les tasques és una reproducció de la divisió sexual del 
treball, en la qual les dones desenvolupen les tasques de cura i reproducció mentre els homes 
desenvolupen les tasques productives remunerades. Si bé apareixen les floristes com a 
venedores, fet que podria relacionar-se amb la introducció a l’espai públic al treballar 
remuneradament, segueixen desenvolupant tasques relacionades amb els estereotips 
femenins, com la sensibilitat i la suavitat, fet que permet parlar de la feminització de les 
tasques laborals.  
4.2.5. Relacions socials condicionades per la vida en parella 
D’una banda, les relacions que estableix Bella són majoritàriament de cures, primer amb el 
seu pare i després amb la Bèstia. Fora del nucli familiar té un únic amic, el cura del poble que 
li deixa els llibres. D’altra banda, hi ha un personatge anomenat Gastón que l’assetja 
constantment per a que es casi amb ella. Al castell coneix a tot el servei del príncep, amb el 
qual estableix una relació d’amistat. Aquesta amistat però, es veu condicionada per uns 
interessos propis, ja que des del principi els treballadors i les treballadores ajuden a Bella amb 
la intenció de que aquesta desfaci el malefici i els tregui de la situació en la que es troben. 
Aquesta manca de relacions socials denoten la manca de temps d’oci que té la protagonista, 
que es veu forçada a dur a terme totes les tasques de la llar. D’altra banda, si bé llegeix i 
estableix relació amb el capellà que li aprovisiona de llibres, cal remarcar que no té cap amiga 
amb la qual compartir aquesta afició. L’explicació de no tindre companyes al poble que 
llegeixin llibres recau en la poca importància que té per als veïns i les veïnes del poblat 
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l’educació femenina, ja que com s’observa en una escena, tots els nens van a l’escola mentre 
les nenes renten la roba amb les seves mares. Així doncs, al no haver-hi nenes alfabetitzades 
(malgrat els intents de Bella per ensenyar a algunes a llegir), la protagonista no pot gaudir d’un 
temps d’oci basat en situacions intel·lectuals. 
En canvi, les relacions socials que estableix Mia es produeixen gairebé totes fora del nucli 
familiar i a l’espai públic. Aquesta però, no té cap vincle fort amb cap personatge i les seves 
relacions estan molt lligades a la vida del seu company, ja que des de que el coneix deixa de 
tindre contacte amb les seves amigues, degut a que es muda al seu pis al cap de 3 mesos de 
conèixer-se. L’únic contacte que té quan ho deixen (ella i en Sebastian) és amb els seus pares. 
Altrament, coneix a diverses persones del món del cinema, i al presentar-se a audicions són 
amb les persones que destina part del seu temps, però amb cap estableix un vincle rellevant. 
Això succeeix en totes dues pel·lícules, les dones protagonistes no tenen cap tipus de suport 
emocional per part d’amigues, si bé la Mia té un grup d’amigues al principi de la obra, aquest 
es perd al començar la relació amb en Sebastian. Per contra, Bella apart del cura no té cap 
amiga, més aviat coneix a tres noies que li fan la guitza constantment en la pel·lícula. Aquestes 
es comporten d’aquesta manera perquè entenen a la jove com una competència directa per 
l’amor d’en Gastón (el qual assetja a Bella) i es critica la seva presència constantment. És 
rellevant perquè es mostra l’enveja de tres dones cap a una altra que està sent assetjada, de 
manera que es dóna a entendre que elles voldrien ser víctimes d’aquest assetjament, element 
que forma part de la cultura de la violació. A més a més, no hi ha competència entre les tres 
germanes, sinó de totes contra la Bella, fet que mostra un interès en la confrontació femenina 
per la presència de l’amor. 
El més important a destacar és que al existir aquesta competitivitat per culpa de la recerca 
forçada d’una parella a la Bella i la Bèstia (per part de les germanes) i la pèrdua de l’amistat 
de les companyes de pis de Mia al començar la seva relació, s’oblida la sororitat6 entre dones, 
fet que permetria a les protagonistes establir un altre tipus de relacions sexoafectives amb les 
seves respectives parelles, o si més no, comptar amb el recolzament per tirar endavant 
projectes laborals i/o emancipadors de cada una. Per contra, al llarg de la pel·lícula s’observa 
que els homes tenen amics que constantment els ajuden a desenvolupar les seves inquietuds. 
En Gastón té a Le Fou (La Bella i la Bèstia), la Bèstia té al servei del castell i en Sebastian té a 
en Keith (La La Land). Deixar de relacionar-se amb les amigues pel fet de començar una relació 
és fruit de jerarquitzar aquella relació i ficar-la per davant d’altres (Esteban, 2011), d’aquesta 
manera tota la vida social queda subjecte a la parella, de manera que poden establir-se 
relacions de dependència i a la llarga violència al no complir amb les expectatives esperades. 
                                                          
6 Aliança entre dones diverses que, mitjançant la confiança, s’empoderen, escolten i recolzen aquelles 
reivindicacions socials transversals al feminisme interseccional (raça, classe, edat...) 
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Un cop analitzades les relacions que les protagonistes tenen amb les dones cal parar atenció  
les que tenen amb els homes. Les relacions que Mia estableix són sexoafectives, però no té 
cap amic masculí. Un és la primera parella que té a la pel·lícula, seguit d’en Sebastian i l’altre 
la darrera, amb la qual es casa i té una filla. Cap d’ells (excepte en Sebastian) té un paper 
rellevant en la pel·lícula. En canvi, Bella estableix relacions amb diversos personatges 
masculins, més enllà de les relacions sexoafectives. D’una banda, és amiga del capellà de la 
pel·lícula, que li deixa els llibres per a llegir (tal i com s’ha esmentat anteriorment), tot i que a 
part d’aquesta connexió no sembla que tinguin cap altra. Per altra banda, existeixen diversos 
personatges que es relacionen de forma més constant: Gastón, Maurice i Adam. 
Gastón és l’assetjador que la persegueix perquè vol casar-se amb ella, malgrat totes les 
negatives que la Bella li ha donat. Aquest personatge tracta a la protagonista com les presses 
que sol caçar i l’amenaça en reiterades ocasions de que si no es casa amb ell acabarà sola i 
pidolant. Ella en cap moment ha volgut res amb ell i així li fa saber en reiterades ocasions. 
Aquest respon sempre amb ofensives i al ser rebutjat argumenta que aquest rebuig forma 
part d’una estratègia de les dones per a fer-se les dures. Al tractar a Bella com una pressa de 
caça es dóna a entendre que les dones són un mer objecte, que serveix per alimentar el seu 
ego i que aquesta respon a les necessitats de Gastón. A continuació s’exposa un diàleg en el 
qual s’exemplifica el seu comportament7: 
Gastón: Buenos días Bella, llevas un libro estupendo.  
Bella: ¿Lo has leído? 
Gastón: En fin, ese no, pero... libros (li entrega un ram de flors) Para tu comedor, ¿cenas 
conmigo esta noche? 
Bella: Lo siento, hoy imposible. 
Gastón: ¿Estás ocupada?  
Bella: No (i marxa cap a casa seva). 
Le fou: Qué, ¿te rindes? 
Gastón: No, Le Fou. Aquellas mujeres que se hacen derogar son la mejor presa. Por eso Bella 
es atractiva, se niega a hacer el ridículo para ganarse mis favores. (Min: 10)  
Aquest argument forma part de la cultura de la violació, degut a la normalització, acceptació i 
repetició d’actituds socials sobre el gènere, el sexe i la sexualitat. Aquesta cultura té associats 
diversos comportaments, com són tots els micromasclismes, la cosificació sexual, 
                                                          
7 Aquest diàleg  forma part de la dualitat que es nombrava a l’inici de l’anàlisi. Gastón és presentat com un 
personatge dolent, i l’espectador així ho reconeix. Malgrat això, és rellevant perquè tot i que se’l presenti així, és 
un personatge que segueix sent important i les seves actituds no són denunciades per ningú del poblat en cap 
moment, de manera que s’accepta l’assetjament i es percep com quelcom natural. 
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l’assetjament sexual, o fins i tot la culpabilització de la víctima en una violació. És important 
recalcar que durant tota la pel·lícula hi ha molta por a que la Bèstia li pugui fer alguna cosa a 
la Bella per la seva aparença física però en cap moment es planteja cap preocupació davant 
l’assetjament que aquesta pateix constantment per part del Gastón. 
A més a més, en Gastón és un personatge que requereix de l’aprovació constant per sentir-se 
bé. En reiterades ocasions necessita reafirmar la seva masculinitat i empra tot tipus de 
mecanismes per a fer-ho, des de buscar-se a ell mateix en cada reflex d’un mirall, fins a 
cançons entonades per tot el poblat, explicant-li que és el millor de tots i que són admiradors 
i admiradores d’ell. Malgrat totes les ocasions en les que assetja a diverses noies del poble, la 
gent segueix perpetuant aquestes agressions i concebent-les com quelcom normal. 
Le fou: No hay otro más macho en el pueblo, nuestro modelo padrón 
[...] Gastón: Reconzco que soy algo impresionante... 
Tot el poble: ¡Vaya tiarrón que es Gastón!  
(Min: 37) 
Un altre personatge masculí rellevant és el seu pare Maurice, el qual li ha ensenyat a fer 
invents, però que per altra banda obliga (indirectament) a la Bella a desenvolupar totes les 
tasques de cura de la llar, ja que ell constantment es troba fora de casa. L’altre personatge 
masculí rellevant és la Bèstia, que en primer moment té a Bella presa del seu castell (ja que 
ella s’intercanvia per el seu pare) i finalment acaben enamorant-se l’un de l’altre. 
Aquesta manca de relacions socials amb homes, fora de les relacions sexoafectives, fa palesa 
a la tradició patriarcal de la divisió dels espais i de les tasques, de manera que per una banda, 
pot trobar-se més afinitat amb aquelles persones amb les que comparteixes espais i 
sensacions. A més a més, el fet d’imposar a l’home com un ésser oposat a la dona en genitals, 
i entenent de forma binària les relacions socials, estableix un tipus de relacions determinades 
entre tots dos. Això succeeix a l’acceptar uns estereotips que es basen en la diferència, on als 
homes se’ls hi imposa una conducta determinada i a les dones una altra, que sovint són 
oposades. Aquests doten d’identitat i significat a les persones, fent que es senti més afinitat 
amb aquelles que desenvolupen un rol similar al teu (Mackie, 1973). 
4.3.  Amor romàntic  
4.3.1. Transgressió abans de l’amor 
Les dues protagonistes mostren uns patrons comuns en el relat. Totes dues són personatges 
femenins trencadors en els seus universos. La Bella, com s’ha comentat amb anterioritat, fa 
invents i ensenya a nenes del poblat a llegir, aspectes que es criminalitzen en reiterades 
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ocasions per part de la població, trencant els invents i prohibint l’ensenyament que ella 
ofereix. Si bé en la pel·lícula aquesta escena és mostrada perquè l’espectador o espectadora 
empatitzi amb la protagonista i critiqui la gent del poble, forma part de la dualitat que s’ha 
explicat amb anterioritat: es necessita d’un dolent per tal de que el bo sembli més bo. Es critica 
el trencament que es fa dels invents de Bella però no es critica que aquesta sigui la que sempre 
desenvolupa les tasques de cura. De manera que subtilment l’espectador rebutja al 
personatge que està trencant els invents de la protagonista, però accepta els personatges que 
la insten a fer les tasques de cura (com el seu pare i la Bèstia).  
Aquesta transgressió, també s’observa en la representació que se’n fa del seu cos. Sempre 
apareix vestida amb roba pràctica per a realitzar les seves tasques, córrer, anar a cavall... i en 
les tasques que desenvolupa. Si bé no és un personatge que gaudeixi de gaire temps d’oci, 
aquest temps l’empra per llegir i passejar pels límits del poble, sempre sola. La Mia (La La 
Land) a l’inici de la pel·lícula sovint acudeix a reunions socials: va a festes on hi van diverses 
persones importants del món de l’espectacle, surt amb les seves amigues i fa sopars amb 
amics i parelles. Tot i aquest oci del que gaudeix, n’acaba convertint part d’ell en feina, ja que 
dedica moltes de les sortides a cercar directors i directores que s’interessin per ella.  D’aquesta 
manera s’observa una dedicació constant per al món laboral i poc interessada en altres 
aspectes de la vida quotidiana. 
Però la transgressió que es mostra a l’inici de la pel·lícula s’acaba perdent amb la presència de 
l’amor romàntic. Abans la Bella assumia rols i estereotips que no s’associaven al seu gènere i 
qüestionava constantment l’autoritat, un cop coneix a la Bèstia deixa de sortir a passejar per 
fora del poblat i explorar nous territoris, i es passa la major part de la pel·lícula dintre dels 
terrenys del castell. Quan surt d’aquest ho fa acompanyada per ell i quan no està 
acompanyada per ningú acaba ferida, atacada pels llops del bosc o empresonada per en 
Gastón davant la seva darrera negativa. Al relacionar l’espai privat com a espai segur i el públic 
com a insegur al estar sola i segur al anar acompanyada de la Bèstia, s’envia un missatge de 
que l’espai que ofereix més comoditat és el privat (domèstic) i per tant, s’insta a les joves a 
quedar-se en aquest. Per altra banda, es mostra l’espai públic (l’exterior) com a quelcom segur 
al estar acompanyada de la Bèstia, de manera que s’introdueix la idea de que la companyia 
masculina és necessària per sortir al carrer i estar protegida.  
La Mia, aquella treballadora independent que treballa a una cafeteria per a pagar-se el pis, als 
tres mesos de conèixer en Sebastian decideix deixar la feina i mudar-se al pis del company per 
tal de dedicar-se a escriure la seva primera obra escrita i interpretada per una sola actriu. 
Escriure la obra podria considerar-se un esdeveniment molt important i empoderador per a 
Mia, però la importància que es dóna des de l’argument és nul·la. Això és degut a la manca 
d’informació que s’ofereix sobre la obra, ja que només s’observa el procés de creació i el fracàs 
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que aquesta suposa. En contraposició a la pel·lícula apareix constantment la carrera 
professional d’en Sebastian, i es transmet el que ell prefereix del jazz i allò que no li interessa, 
mentre que no s’aprecia res de la carrera dramatúrgica de Mia, ni els seus gustos ni la evolució 
de la seva obra. A més a més, al deixar la feina i mudar-se de pis, perd tot contacte amb les 
antigues amigues i companyes de pis i deixa de fer coses amb elles. Al perdre aquest vincle, 
perd el cercle social i en moments en que està frustrada professionalment i emocionalment 
no té capacitat de gestionar-ho ni expressar-ho a ningú, de manera que acaba deprimint-se 
encara més. Les activitats d’oci que abans realitzava (anar a un bar, fer alguna festa...) es 
transformen en la Mia acompanyant en Sebastian a assajos musicals o anant sola als seus 
concerts. Amb aquest canvi en la distribució del temps, en la qual ella s’involucra 
constantment en les activitats del company i no s’observen escenes sobre la seva trajectòria 
laboral, es dóna a entendre que la importància de la Mia recau en ser una bona novia i no tant 
en ser una bona professional.  
Si bé les protagonistes de totes dues pel·lícules mostraven un comportament trencador amb 
els estereotips establerts i amb alguns rols (tot i que Bella, per exemple, seguia desenvolupant 
les tasques de cura), al conèixer a les seves respectives parelles totes dues deixaven enrere 
aquesta transgressió per a assumir una vida en parella. Tradicionalment, al cinema s’ha 
observat que aquelles dones que es sortien de la norma s’intentava mitjançant diversos 
mecanismes ficar-les al seu lloc (el que la tradició patriarcal ha establert), tal i com 
argumentava Kuhn (1991). A les protagonistes de La La Land  i La Bella i la Bèstia aquesta 
manera de solucionar el problema que suposa la transgressió es du a terme de mitjançant 
l’amor romàntic. 
4.3.2. Fases de les relacions sexoafectives   
Totes dues pel·lícules representen les relacions sexoafectives de la mateixa manera: parelles 
blanques, cis i heterosexuals que s’enamoren sota tots els indicadors de l’amor romàntic, 
sense mostrar cap indici de relacions sexuals en la relació, tot i tractar-se de persones adultes 
en tots casos. Tot i que les històries d’amor tenen una diferència en els tempos argumentals, 
totes dues comparteixen elements característics d’aquest tipus d’amor. A partir dels mites de 
l’amor romàntic i les fases de l’enamorament s’han analitzat en detall les dues relacions: 
A La La Land, la parella de la qual tracta la pel·lícula, és una parella heterosexual normativa. 
En un principi tots dos personatges es recolzen mútuament en els seus projectes, però 
finalment s’observa que no veuen compatible seguir amb les seves carreres professionals i la 
relació, ja que tota la seva vida s’ha basat l’un en l’altre i finalment no tenen un altre tipus de 
recolzament anímic. Al haver desenvolupat aquest tipus de relació, tancada a l’exterior i molt 
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dominada per la vida en comú, la protagonista ha deixat de tindre importància com a 
personatge únic i el que s’ensenya està directament relacionat amb el company.  
La seducció es dóna en petites trobades esporàdiques, totes malencaminades. A partir 
d’aquestes trobades imprevistes es va forjant un flirteig que es desenvolupa en una seducció 
bidireccional, en la qual a través d’una cançó comencen a sentir-se còmodes l’un amb l’altre, 
com per establir una conversació. En la fase de l’enamorament sembla que visquin l’un per 
l’altre, fins i tot se’n van a viure junts només passats tres mesos des de l’inici de la seva relació, 
però una mica més endavant, passada aquesta fase, cada un comença a fer una mica més la 
seva feina. En aquest moment no saben gestionar la seva relació ja que creuen en el mite de 
la passió, és a dir, en que la passió sempre és igual, de manera que no acaben de trobar-se 
l’un a l’altre en la relació i finalment, s’acaba trencant. La separació emocional comença en el 
moment en que en Sebastian s’implica molt amb la gira musical. Mentrestant la Mia, al deixar 
de banda tot allò que feia abans (no veu a les amigues, no treballa a la cafeteria...) es sent sola 
i no pot expressar-ho, de manera que augmenta la seva insatisfacció. Aquesta separació 
emocional es verbalitza en un sopar, en el moment en que en Sebastian li recrimina que ell té 
la feina que té perquè ella volia una parella amb feina estable, tot i que ella mai ha manifestat 
aquesta opinió. A continuació s’exposa una cita en la qual s’observa el trencament de la parella 
de La La Land, degut a la distanciació que hi ha hagut entre els dos i el poc recolzament que 
tenen de terceres persones: 
Sebastian: Los tíos como yo trabajamos toda la vida para embarcarnos en algo que triunfe, 
que guste a la gente. Sabes, por fin hago algo con lo que la gente disfruta. 
Mia: ¿Se puede saber desde cuando te importa tanto la gente? ¿Por qué ahora te importa 
tanto gustar? 
Sebastian: Tu eres actriz, venga, que me estás contando. 
(un silenci entre tots dos que dura al voltant d’un minut) 
Sebastian: Puede que sólo te gustara cuando me iba de culo porque eso te hacía sentir 
mejor 
Mia: ¿Estás de coña?  
Sebastian: No.   
(Min: 80) 
En aquesta fase de la pel·lícula, es mostra el mite de la omnipotència, la creença de que l’amor 
ho pot tot i per tant l’amor vertader és capaç de superar tots els obstacles. Segons els 
personatges la seva relació és un amor vertader i per a tota la vida, i malgrat el pas dels 5 anys 
(molts més temps del que han estat junts) en que no s’han vist ni un cop i cadascú ha refet la 
seva vida, es miren i s’estimen. Es recorden i s’imaginen tota una vida junts i tot i així no 
intercanvien ni una paraula. Aquí s’observa a la vegada la creença del mite de la mitja taronja, 
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on els dos semblen predestinats a estar junts sempre i segueixen somiant-se, fins i tot un cop 
trencada la relació.  
A La Bella i la Bèstia la parella protagonista és una parella que sorgeix arran d’un 
empresonament. La seva relació i seducció comença en el moment en que la Bèstia és ferida 
i la Bella decideix tornar al castell per curar-lo, desenvolupant les tasques que sempre s’ha vist 
forçada a fer. A partir d’aquest s’inicia una relació d’amistat, que mica en mica, i degut a la 
quotidianitat, acaba en enamorament. Viuen una heterosexualitat normativa. Es mostra un 
personatge que malgrat ser captiu d’un ésser que es troba a mig camí entre l’home i un animal, 
que l’empresona i la tracta malament, i que en el moment en que ella s’escapa aquest la 
persegueix per a retornar-la al castell. En aquest moment és ferit i ella considera que se l’ha 
d’endur al castell per curar-lo. Aquestes cures que desenvolupa són producte de la educació 
que reben les dones, com a senyal d’agraïment i estimació a la persona que la salva (tot i que 
arriba a aquesta situació per la seva culpa), la seva virtut és l’amor i el seu deure principal és 
estimar (Lagarde, 2001). Fins a quin punt no s’està mostrant un personatge que pateix 
Síndrome d’Estocolm?8 
D’aquesta manera ell deixa de ser agressiu i antipàtic per a ensenyar-li diversos espais del 
castell que creu que li agradaran. Al llarg de la pel·lícula van desenvolupant uns sentiments 
d’amor l’un per l’altre, però no es materialitzen fins gairebé al final de la pel·lícula en el 
moment en que corre perill la vida de tots dos, per culpa del personatge assetjador. Aquest 
personatge ataca el príncep degut a la negativa de Bella de casar-se amb ell i d’observar que 
està enamorada de la Bèstia. Així doncs, engarjola a la protagonista per anar a matar-lo, duent 
a terme actes de violència masclista, decideix que la Bella li pertany i que si no surt amb ell no 
sortirà amb ningú.  
4.3.3. Amor romàntic per sobre de qualsevol altra situació i/o experiència 
En primer lloc cal tindre en compte que ja l’inici de la pel·lícula es dóna la informació de que 
per tal de reinvertir el malefici caldrà que el príncep trobi l’amor verdader. Partint d’aquesta 
premissa, s’està donant per suposat el mite de la mitja taronja, el qual esmenta que l’amor 
vertader és predestinat. Més endavant, cap al final de la pel·lícula s’observa el mite de la 
omnipotència, en el moment en que es mostra la possibilitat d’aquest amor de salvar les vides 
de totes les persones del castell.  
Aquesta idealització de l’amor, present en tots dos films, comporta unes conseqüències 
determinades en les futures relacions sexoafectives de les persones que es socialitzen a través 
                                                          
8 La síndrome d'Estocolm és un estat psicològic en què la víctima d'un segrest o la persona retinguda contra la 
seva pròpia voluntat, desenvolupa una relació de complicitat amb el seu segrestador. 
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de pel·lícules com aquestes. Una socialització basada en la creença de tot tipus de mites de 
l’amor romàntic, que pregonen la recerca d’un amor vertader i durarer per sobre d’altres 
coses. Un amor que es mostra com allò que dota de sentit les vides de les persones, exigint de 
les relacions socials la formació de parelles, heterosexuals i monogàmiques, conformades sota 
el mite de la fidelitat, la gelosia, l’equivalència i la omnipotència.   
A més a més, al llarg de les pel·lícules és mostra la importància que es dóna a l’amor per part 
de les protagonistes, fins al punt que sembla un ítem necessari per a la seva supervivència. 
Aquesta preocupació per l’amor es representa constantment mitjançant les cançons.  
Un exemple de la recerca de l’amor es troba en dues cançons de La La Land, anomenades 
Someone in the Crowd, i City of stars  les quals són una oda a l’amor, com quelcom necessari 
per a “aixecar-se del terra” com la única cosa necessària a la vida, com la experiència que et 
defineix com a persona. Aquesta idealització de l’amor es situa en el mite de la mitja taronja, 
una idealització d’un sentiment que pot acabar comportant una dependència emocional. A 
continuació s’observa un fragment d’una cançó, que tracta l’amor romàntic com la finalitat de 
la vida: 
Someone in the crowd: 
Is someone in the crowd the only thing you really see? 
Watching while the world keeps spinning around? 
Somewhere there’s a place where I find who I’m gonna be 
A somewhere that's just waiting to be found 
 
Someone in the crowd could be the one you need to know  
The someone who could lift you off the ground 
Someone in the crowd could take you where you wanna go 
Someone in the crowd could make you 
Someone in the crowd could take you 
Flying off the ground 
If you’re the someone ready to be found 
(Min: 11) 
En aquesta cançó s’observa la importància que es dóna a l’amor davant les expectatives que 
la Mia té de la vida, en la qual creu necessari trobar algú que li permeti realitzar-se, sense 
parar-se a considerar que ella mateixa podria suposar la clau per al seu desenvolupament. A 
continuació apareix un fragment de l’altra cançó: 
 
City of stars: 
City of stars 
Just one thing everybody 
wants 
There in the bars 
And through the smokescreen 
of the crowded restaurants 
It's love 
Yes, all we're looking for is love 
from someone else 
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A rush, a glance 
A Touch, a dance 
 
 
A look in somebody's eyes 
To light up the skies 
To open the world and send it 
reeling 
A voice that says, I'll be here 
And you'll be alright 
 
I don't care if I know 
Just where I will go 
'Cause all that I need is this 
crazy feeling 
A rat-tat-tat on my heart 
(Min: 68) 
 
En aquesta altra es dóna importància a l’amor en quant a que és l’única cosa que tothom està 
buscant, de manera que s’introduiria el mite de la mitja taronja, al voler cercar constantment 
aquella persona que, segons uns ideals romàntics, està predestinada. A més a més, s’expressa 
un amor que no necessita de res més, com si aquest proveís i satisfés totes les altres 
necessitats humanes, caient en el mite de l’omnipotència. 
Altrament, es mostra en diverses ocasions la importància que es dóna a la necessitat d’aquest 
amor, el fet de no tindre accés a aquest perjudica a la persona i fins i tot arriba a perdre el 
significat de la pròpia vida. Aquesta necessitat de mostrar a les pel·lícules l’amor com quelcom 
etern i pensar que la vida deixa de tenir sentit en el moment en que aquest amor marxa, 
implica socialitzar a les persones en l’amor infinit i al desenvolupar un altre tipus d’amor en 
les seves relacions poden veure’s frustrades i fins i tot acceptar tot tipus de situacions per a 
continuar amb la parella, fins i tot actituds masclistes, tot en nom de l’amor romàntic. Un 
exemple d’aquest tipus de sentiment s’observa amb la següent cançó: 
Jamás necesité a nadie junto a mí, y lo pagué al final. 
Jamás se aliviará el dolor, cierro los ojos y allí está 
Bella ha robado este triste corazón, no lo podré aguantar. 
 
[...] Solo esperaré, aquí en mi vieja torre, dónde ahora he de aguardar 
Me engañaré y pensaré, que junto a mí siempre estará. 
 
No quiero más pruebas de amor 
La luz de mi alma ya no está  
Y aunque ella se aleja y no la pueda alcanzar 
Jamás se marchará (Min: 93) 
A més a més, mitjançant aquestes lletres s’està donant per suposada la intencionalitat de 
totes les persones a la recerca de l’amor, i a la vegada es fa entendre que aquest capacitarà a 
les persones d’aconseguir tots els seus objectius, però destacant també que no podrà fer-ho 
sense amor. Així doncs, l’amor romàntic es configura socialment com heteropatriarcal. 
Idealitzar aquest tipus d’amor comporta acceptar unes pràctiques d’amor abusives, que 
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d’acord amb els mites (Yela, 2003) i justificant-los s’estableixen relacions de violència i es 
perpetuen actituds masclistes.  
4.4.  La importància del paper narratiu de les dones per al transcurs de l’obra 
Tot seguit, s’analitza la importància dels personatges femenins per al desenvolupament de la 
història relacionat amb la temàtica d’aquesta, per tal d’observar com de necessàries són les 
dones analitzades en el transcurs total de la pel·lícula. 
En aquest sentit, a La La Land, al tractar-se d’una història d’amor romàntic heterosexual és 
necessària la presència del personatge femení, ja que és, juntament amb la del protagonista 
masculí, la que dona lloc a la pel·lícula. És a dir, el la Mia és necessària a l’obra perquè existeix 
un personatge masculí, perquè la única importància narrativa que té és la seva relació 
amorosa. Certament tots dos personatges tenen carreres professionals separades, però es 
dona molta més importància a la carrera d’en Sebastian, ja que en pocs moments apareixen 
les obres teatrals en les que la Mia actua, però per altra banda sempre surten les peces 
musicals que ell composa i interpreta. 
D’altra banda, en aquesta història és necessita també a la parella heterosexual, ja que dóna 
un argument a la pel·lícula. Però, a més a més, la Bella és necessària a la vegada per un altre 
paper: tots els personatges implicats depenen d’ella, ja que mitjançant l’amor pot trencar el 
malefici. Aquest fou creat per una dona que buscava un refugi en el castell i per la seva 
aparença física no va ser convidada a passar. D’aquesta manera la dona estableix que totes 
les persones que viuen al castell es tornaran lletges en aparença per tal d’aprendre que cal 
fixar-se en l’interior de les persones i no en l’exterior. Així doncs, en el moment que algú estimi 
al príncep, convertit en Bèstia, aquest malefici es trencarà. Per això Bella té la capacitat de 
revertir la situació dels personatges secundaris (el servei d’Adam), de manera que estableixen 
una relació de conveniència amb ella. Així doncs, la funció de la protagonista és estimar, ser 
estimada i cuidar.  
En totes dues pel·lícules, les protagonistes són les úniques dones rellevants per al 
desenvolupament de la narració. En tots dos casos apareixen dones com a personatges 
secundaris, però sovint tenen papers que no aporten significat a la història. D’una banda a La 
La Land apareixen les amigues de la Mia al principi i recolzen el personatge de Mia, però deixen 
de tindre importància a mesura que augmenta el compromís dels protagonistes. D’altra 
banda, a la Bella i la Bèstia apareixen pocs personatges amb influència en la història a part 
dels protagonistes, però els que més condicionen el transcurs de la obra són personatges 
masculins. 
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D’aquesta manera s’observa que si bé apareix una dona com a protagonista de la obra i 
aquesta desenvolupa la seva narrativa i influeix en la història, no apareix cap altre dona amb 
un paper rellevant. Els personatges secundaris amb importància per al transcurs de la obra 
són masculins (assetjador, amic músic, pare inventor, marit...) i gràcies a aquests i als 
personatges protagonistes té lloc la obra. D’altra manera, els i les extres  que apareixen sovint 
són equitatius en qüestió de gènere, però no tenen cap rellevància narrativa.  
Per a analitzar la representació fílmica narrativa que tenen les dones al cinema actual de forma 
quantitativa hi ha diverses tècniques utilitzables. En aquesta investigació s’ha emprat l’ús del 
Test de Bedchel, per tal de validar la presència femenina a la obra fílmica i l’anàlisi de quota 
de pantalla, que consisteix en calcular el temps d’aparició dels personatges femenins en 
pantalla en contraposició al temps que apareixen els personatges masculins. D’aquesta 
manera pot comprovar-se la importància que té la dona per al desenvolupament de la obra i 
observar-se la manera en que es reparteix el protagonisme amb el company masculí de l’obra. 
4.4.1. Test de Bedchel 
Per a superar aquest test cal que es compleixin tres requisits: que apareguin dues o més dones 
amb nom a la pel·lícula, que parlin entre elles i que la conversa no giri al voltant d'un home. 
D’una banda, La Bella i la Bèstia supera el test en el moment en que la Bella parla amb tot el 
servei (Mr Potts, Plummete, Madame Gaderobe) sobre l’encantament del castell, tot i que és 
un dels pocs cops seleccionables de la pel·lícula en el qual la conversa entre dones no tracta 
d’homes. Això significa que tot i passar el test, és a dir, validar la presència de personatges 
femenins a la obra, la seva presència es veu condicionada gairebé sempre a l’acompanyament 
masculí, ja que és sovint l’eix central de la conversació.  
Per altra banda, La La Land també supera el test al principi de la pel·lícula, quan la Mia parla 
amb les seves companyes de pis (Tracy, Alexis i Caitlin) sobre les activitats que volen fer, anar 
de festa, fer audicions i comprar-se roba. A més a més, cap al final de la pel·lícula parla amb 
una directora (Amy Brandt) en el moment de fer la audició. Així doncs, es supera el test i es 
valida la presència de personatges femenins a la pel·lícula, però degut a l’aïllament que fan els 
protagonistes amb la seva relació la Mia perd el contacte amb les seves amigues, de manera 
que la pel·lícula queda buida de representació femenina en la durada de la seva relació.  
4.4.2. Quota de pantalla 
Un cop analitzades les pel·lícules quantitativament, calculant la quota de pantalla, s’observa, 
d’una banda, que a La La Land la distribució dels personatges protagonistes a la pantalla és 
força similar. Mia apareix durant 1 hora i 30 minuts i en Sebastian apareix durant 1 hora i 20 
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minuts, de manera que la presència de la Mia és una mica superior a la d’en Sebastian, però 
sense que sigui una diferència gaire significativa. 
El personatge de Mia té diferents papers al llarg de la obra. Al principi de la narració s’observa 
un personatge molt protagonista, es presenten les seves inquietuds i sempre que apareix en 
pantalla és per a tractar temes relacionats amb ella i mostrar el seu entorn, com les audicions, 
estar amb les amigues o treballar. Un cop va evolucionant la pel·lícula i els personatges 
principals consoliden la seva relació, la Mia deixa de tenir tanta importància, i la seva aparició 
en pantalla és per a recolzar els projectes d’en Sebastian, acompanyant-lo a assajos, concerts 
o d’altres tipus d’esdeveniments, mentre que de la seva història cada cop es sap menys. Es 
coneix que ha escrit i interpretat una obra, però no s’observa cap escena en la qual es faci 
conèixer als espectadors i espectadores l’argument d’aquesta.  
Així doncs, malgrat la representació equitativa de tots dos personatges en qüestió de temps, 
aquesta representació queda esbiaixada pel que fa a la importància narrativa, ja que el 
personatge de la Mia sembla acompanyar a en Sebastian en els seus moments importants, 
però no succeeix a l’inrevés, fet que denota un interès en que el personatge masculí tingui 
una rellevància major en el món laboral i la dona el recolzi, i malgrat la rellevància que aquesta 
pugui tenir no serà tant important com la que s’atorga a en Sebastian. 
D’altra banda a La Bella i la Bèstia s’observa una diferència considerable en la distribució de 
quota de pantalla. La Bella apareix 1 hora i 6 minuts en pantalla, mentre que la Bèstia apareix 
46 minuts en pantalla. Si bé no es tracta d’una diferència gaire elevada, s’observa que la Bella 
té més protagonisme en la història que el company narratiu, tot i que la seva importància 
narrativa és deguda a l’existència de la Bèstia. Al principi de la obra s’observen les 
característiques de Bella, les seves inquietuds, el seu enginy i el seu desenvolupament de les 
tasques de la llar, però en el moment en que el seu pare desapareix tota la seva trama es 
desenvolupa en relació a la del príncep. En primer lloc ha d’anar al seu castell a salvar al seu 
pare i després quan la Bella s’escapa i l’Adam la salva i aquest queda ferit ella decideix curar-
lo, tasca a la que s’ha vist forçada a desenvolupar tota la vida a casa seva, de manera que 
sorgeix com quelcom natural la decisió de curar a la persona que la tenia presa en el seu castell 
i la tractava malament. A partir d’aquest moment ja inicien la relació sentimental i les 
aparicions de la Bella tenen lloc gairebé sempre al costat de la Bèstia, ja que deixa de fer les 
coses per ella sola.  
En totes dues pel·lícules s’observa una elevada importància de les dues dones protagonistes 
per al desenvolupament narratiu, però no succeeix amb les altres dones que apareixen en 
pantalla. Sovint apareixen personatges secundaris a la narració, però solen ser masculins en 
les dues obres, de manera que les dones no assumeixen papers secundaris amb rellevància 
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fílmica. D’una banda, les que apareixen a La Bella i la Bèstia formen part del servei de la Bèstia, 
de manera que desenvolupen les tasques de cura del castell del príncep. A més a més, hi ha 
personatges que només apareixen acompanyades de la seva parella heterosexual, com 
Plumette, que només surt a escena quan ho fa en Lumiere. En canvi, els personatges masculins 
secundaris que formen part del servei d’Adam apareixen sovint a escena sense necessitat de 
que els acompanyin les seves companyes sentimentals, és més, gairebé sempre apareixen 
amb molta més importància narrativa en Lumiere i en Ding Dong (els dos personatges 
masculins més rellevants del servei del príncep) parlant amb la Bèstia o amb la Bella, o 
preparant algunes accions. D’altra banda a La La Land apareixen personatges femenins amb 
protagonisme cap al principi de la obra (les amigues de Mia), més endavant apareix Laura (la 
germana d’en Sebastian), però l’única trama narrativa que s’observa d’aquesta és la celebració 
del seu matrimoni heterosexual. Però, els personatges masculins apareixen en molta més 
mesura. Hi ha en Keith (amic d’en Sebastian) que apareix en diverses ocasions i la seva 
importància recau en el desenvolupament de la carrera musical d’en Sebastian (ja que tenen 
un grup de música junts). A part d’aquest personatge, van apareixent diversos personatges 
secundaris poc rellevants per al transcurs narratiu, però tots són homes (el cap d’en Sebastian, 
el fotògraf del grup, el futur marit de Mia...), en canvi els personatges femenins secundaris 
apareixen només al principi de la obra i a la meitat d’aquesta, però no diuen cap paraula.  
D’aquesta manera s’observa que al comparar els personatges secundaris femenins i masculins 
hi ha una elevada diferència en la seva participació en el transcurs de la obra. Si bé hi ha 
personatges secundaris femenins i masculins (a La Bella i la Bèstia molts més que a La La Land), 
els masculins tenen molta més rellevància narrativa que els femenins, ja que són els que sovint 
ajuden als protagonistes. 
Un altre aspecte rellevant a tindre en compte és la nul·la presència al llarg de les dues 
pel·lícules de personatges que se surtin de la binarietat de gènere. Malgrat l’elevat nombre 
de extres que apareixen a l’obra cap es surt de la normativitat, presentant a persones cis i 
excloent constantment a persones transsexuals. A més a més, cal tenir en compte la poca 
aparició de personatges no occidentals, és a dir, gairebé la major part de la història es duta a 
terme per personatges blancs, però no solen aparèixer personatges d’altres ètnies. Si bé a la 
pel·lícula de La La Land, que tracta en gran part sobre jazz, apareixen alguns personatges 
afroamericans, aquests són gairebé tots secundaris (excepte l’amic del protagonista) i no 
tenen cap importància en l’argument, i els que tenen un mínim argument són homes. 
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5. Conclusions 
En aquest treball s’han analitzat les característiques de les representacions que s’ofereixen de 
les dones al cinema, entenent aquest com un mitjà socialitzador carregat de contingut 
ideològic. D’aquesta manera s’han analitzat els models de feminitat que es representen, el 
tipus de relacions heterosexuals que tenen lloc a les obres i el paper que juga el personatge 
femení en la narrativa de la pel·lícula, per tal d’observar la seva importància per al 
desenvolupament de la història. 
En primer lloc, les dones protagonistes que apareixen a l’obra són dones joves que segueixen 
els cànons de bellesa normatius, els quals sovint condicionen a les personatges, ja que se 
senten en constant competició amb altres dones i amb elles mateixes per tal de superar les 
expectatives socials de bellesa i la feminitat, fet que implica la pèrdua de la sororitat i el suport 
mutu. Aquesta imposició de la bellesa femenina no s’observa en els personatges masculins, ja 
que es presenten personatges que es surten dels cànons de bellesa normatius que segueixen 
tenint pretendents, mentre que en nomenades ocasions s’ha ridiculitzat a aquelles dones que 
se sortien d’aquestes normes de bellesa i en cap moment han sigut desitjades per cap home. 
Les dones que apareixen a les pel·lícules sovint segueixen els estereotips marcats pel gènere, 
tot i que en diverses ocasions es presenten personatges que segueixen els estereotips 
associats al gènere masculí. Tot i això, les protagonistes desenvolupen els rols associats 
tradicionalment a les dones, com són les tasques de cura i les reproductives, forçades 
indirectament per les relacions que estableixen amb els homes que les envolten (pare i 
company sentimental). A més a més, els personatges femenins de l’obra es veuen forçats a 
establir relacions de maternitat, sense que en cap moment es qüestioni la possibilitat que una 
dona no vulgui assumir aquesta tasca. Per tots aquests motius queda validada la primera 
hipòtesi, la qual suposava que les dones de les pel·lícules s’associaven a un model de dona 
determinat, que segueix els cànons de bellesa, i assumeix aquelles tasques patriarcals que 
releguen a la dona a l’espai privat.  
En segon lloc, val a dir, que si bé en tots dos casos són personatges que presenten indicis de 
transgressió amb els rols imposats, en qüestionar les imposicions socials i trencar amb els 
estereotips femenins a l’assumir-ne de masculins i mostrar-se com a dones fortes, valentes i 
independents, es produeix una negació d’aquesta transgressió en iniciar les relacions 
sexoafectives amb els personatges masculins. Un cop inicien aquestes relacions les dones 
deixen de tindre amics i amigues, mentre que els homes segueixen mantenint els seus i 
comencen a desenvolupar les seves vides al voltant de la dels homes. D’aquesta manera 
s’observa que l’argument dels personatges femenins deixa de tindre tanta importància i tota 
es centra en la del personatge masculí.  
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Les relacions sexoafectives que tenen lloc a les pel·lícules són totes cis heterosexuals i d’amor 
romàntic, les quals reprodueixen constantment els rols de gènere. D’una banda, cal ressaltar 
que en cap escena de les pel·lícules analitzades s’observa un personatge homosexual, tot i que 
constantment apareixen parelles com a personatges secundaris. D’altra banda, s’observa que 
l’amor romàntic marca la vida sencera de la protagonista femenina, mentre que per al 
personatge masculí és tan sols una part de la seva existència. 
D’aquesta manera queda validada la segona hipòtesi. A més a més, cal ressaltar que les 
relacions sentimentals que apareixen a les pel·lícules estan basades en gairebé tots els mites 
de l’amor romàntic, com el mite de la mitja taronja, el mite de l’omnipotència, el mite de 
l’equivalència i el mite del matrimoni. 
En tercer lloc, cal considerar el paper narratiu de les dones en el transcurs de l’obra. D’una 
banda, aquestes, quantitativament tenen un paper més rellevant que els homes, ja que 
apareixen en més ocasions a escena, de manera que s’hauria de refutar la hipòtesi que 
considerava que els homes ocupaven tota la narrativa, però caldria afegir un matís: les dones 
apareixen més estona en pantalla però la seva història es desenvolupa menys que la de 
l’home. D’altra banda, cal considerar la importància dels personatges secundaris, ja que els 
que apareixen en més mesura solen ser els masculins. Aquests són els que estableixen 
relacions de més importància amb les protagonistes, i en el moment en què apareixen 
personatges secundaris femenins ho fan acompanyant als companys masculins.  
D’aquesta manera es validaria la hipòtesi que estableix que la importància del personatge 
femení recau en la del masculí, ja que no s’observen personatges secundaris femenins amb 
prou rellevància narrativa per si sols, només en conjunt amb els masculins, però per contra, 
els personatges masculins per si sols són importants en l’argument. 
La importància de l’anàlisi sociològica cinematogràfic dut a terme en aquesta investigació 
recau en l’elevada recopilació d’informació sobre cinematografia, gènere i amor romàntic que 
s’ha dut a terme. Aquesta recerca permet obrir un camí cap a la investigació social de 
productes culturals amb perspectiva de gènere, tenint en compte els processos que el 
construeixen i el modelen, posant l’èmfasi en el cinema i la informació que aquest transmet a 
la societat. A més a més, cal destacar la construcció d’una pauta d’observació per analitzar 
films des de la sociologia i des d’una perspectiva de gènere que s’ha elaborat mitjançant la 
recerca bibliogràfica, per tal d’analitzar aquells ítems rellevants des de la sociologia, que fins 
ara no es trobaven estructurats en una graella.  
Cal tenir en compte que aquest treball presenta algunes limitacions, que es deriven de la 
impossibilitat d’accedir a aparells de mesura quantitativa de les pel·lícules, com són els de 
Geena Davis Institute, que haurien permès calcular la distribució en pantalla dels diàlegs 
masculins i femenins per analitzar més curosament la importància narrativa dels personatges 
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femenins.  A més a més, en aquesta anàlisi només s’han analitzat dues pel·lícules, de manera 
que la mostra és reduïda i no permet extrapolar els resultats a gran escala, però si estima 
patrons de resultats que són comparables en altres possibles línies d’anàlisi. 
Per tant, de cara a futures línies d’investigació caldria, d’una banda, incorporar més pel·lícules 
com a objecte d’estudi, i incorporar també altres gèneres cinematogràfics que permetin 
analitzar diversos fenòmens socials, com els processos econòmics. A més a més, incorporar 
altres gèneres cinematogràfics, com aquelles que tradicionalment s’han associat als homes, 
serviria per observar la representació que se’n fa dels personatges femenins i analitzar si es 
segueixen patrons en aquesta i de quina manera es construeix el personatge femení: per a 
representar a la població femenina o per a satisfer el desig masculí. Seguint aquesta línia, seria 
interessant analitzar els personatges masculins per observar com es configuren les 
masculinitats i si hi ha presència en el cinema convencional de nous models de masculinitats, 
que trenquin amb les actituds masclistes que s’observen a les pel·lícules analitzades. A més a 
més, s’incorporarien els elements tècnics que no s’han pogut analitzar en aquest treball, com 
l’escenografia, la il·luminació i els plans de fotografia. 
D’altra banda, seria interessant analitzar pel·lícules que es presentessin com una alternativa a 
les actuals, que no mostressin personatges femenins associats a cànons de bellesa normatius 
i que no es basin en relacions sexoafectives cisheterosexuals, per tal d’observar si són 
personatges que no desenvolupen rols patriarcals i que tenen altres tipus de relacions socials 
que no impliquen jerarquies.  
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Annex  
1. ASPECTES TÈCNICS
Títol
Any
Gènere
País
Direcció
Producció
Actrius i actors protagonistes
Definició de les dones protagonistes:
Definició del personatge femení tenint en compte els estereotips de gènere (Dèbil, Insegura, Submisa, Tímida, Obedient, Alegre, 
Tranquil·la, Responsable, Solidària, Educada, Suau, Pacífica, Dependent, Emocional, Intuïtiva) 
Personalitat (anàlisi de la personalitat del personatge femení protagonista tenint en compte el seu comportament i la seva 
identitat)
Feina (tasques que desenvolupa, són productives o reproductives?)
Família (com es distribueixen les tasques a la llar?)
Fills/ filles i maternitat (com són les relacions entre maternitat, paternitat i fills i/o filles?)
Relacions sexoafectives (la sexualitat està lligada a la interpretació patriarcal de reproducció o és font de desig, amor i plaer?)
Representació del cos (els personatges es construeixen a partir del seu físic o tenen el control dels seus cossos?)
Vestuari (seguint amb la representació del cos, la roba que porta representa un model de feminitat sexualitzat/objectivitzat?)
Estètica (es relaciona el vestuari amb els estereotips de gènere normatius?)
Utilització de l’espai (com es relaciona la dona amb l’espai? Públic, privat?)
Oci (gaudeix d’activitats d’oci? Fora de la feina, fora de la família i fora de la llar?)
Relacions socials (tipus de relacions socials que desenvolupa fora del nucli familiar i com aquestes es sustenten i reprodueixen)
Relació que estableixen amb altres dones (les relacions que estableixen amb altres dones són sanes, d’amistat, d’amor o 
competitives?)
Relació que estableixen amb els homes (les relacions que estableixen amb els homes són sanes, d’amistat, d’amor o 
competitives?)
Altres
Definició de les dones que assumeixen papers secundaris:
Definició de personatges secundaris femenins tenint en compte els estereotips de gènere  (Definició del personatge femení tenint 
en compte els estereotips de gènere (Dèbil, Insegura, Submisa, Tímida, Obedient, Alegre, Tranquil·la, Responsable, Solidària, 
Educada, Suau, Pacífica, Dependent, Emocional, Presumida, Intuïtiva)
Personalitat (anàlisi de la personalitat del personatge femení protagonista tenint en compte el seu comportament i la seva 
identitat)
Feina (tasques que desenvolupa, són productives o reproductives?)
Família (com es distribueixen les tasques a la llar?)
Fills/ filles i maternitat (com són les relacions entre maternitat, paternitat i fills i/o filles?)
Relacions sexoafectives (la sexualitat està lligada a la interpretació patriarcal de reproducció o és font de desig, amor i plaer?)
Representació del cos (els personatges es construeixen a partir del seu físic o tenen el control dels seus cossos?)
Vestuari (seguint amb la representació del cos, la roba que porta representa un model de feminitat sexualitzat/objectivitzat?)
Estètica (es relaciona el vestuari amb els estereotips de gènere normatius?)
Utilització de l’espai (com es relaciona la dona amb l’espai? Públic, privat?)
Oci (gaudeix d’activitats d’oci? Fora de la feina, fora de la família i fora de la llar?)
Relacions socials (tipus de relacions socials que desenvolupa fora del nucli familiar i com aquestes es sustenten i reprodueixen)
Relació que estableixen amb altres dones (les relacions que estableixen amb altres dones són sanes, d’amistat, d’amor o 
competitives?)
Relació que estableixen amb els homes (les relacions que estableixen amb els homes són sanes, d’amistat, d’amor o 
competitives?)
Altres
3. RELACIONS AMOROSES
Definició del tema de la pel·lícula:
Definició de l’argument de la pel·lícula i descripció de com aquesta es relaciona amb l’amor romàntic, tenint en compte els mites 
d’aquest (mitja taronja, mite de la parella, mite de l’exclusivitat, mite de la fidelitat, mite de la gelosia, mite de l’equivalència, mite 
de l’omnipotència, mite del libre albedrío , mite del matrimoni, mite de la passió eterna) i les fases de l’enamorament
Seducció/lligar
Sexualitat
Afectivitat
Forma de parella
Separació
4. PAPER DE LES DONES A LA NARRRATIVA DE LA PEL·LÍCULA
Descripció del paper narratiu de les dones:
Anàlisi de la importància del personatge femení per al desenvolupament de la història, relacionat amb el seu protagonisme
Quota de pantalla
Temps d'aparició en pantalla de la dona (quan és protagonista)
Temps d'aparició en pantalla de l'home (quan és protagonista)
Test de Bedchel 
Per superar el test cal que es compleixin tres requisits, que apareguin dues o més dones amb nom a la pel·lícula, que parlin entre 
elles i que la conversació no giri al voltant d'un home.
Personatge 1
Personatge 2
Personatge 3
2. REPRESENTACIÓ DE GÈNERE I CONSTRUCCIÓ SOCIAL DE LA FEMINITAT
Escenes Diàlegs Cançons
